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Estudo descritivo, explicativo e crítico da obra plástica de 
Raul Córdula, artista plástico paraibano, cuja pintura dá for-
ma a um ·universo único de s .ignos geométricos e gestuais, ex-
presso em figuras. 
A metodologia utilizada reúne notas critic~s acerca do movimen 
to artístico "Nova Objetividade", .a . abstração informal dos 
anos 60 e entrevistas, realizadas pela Autora com o artista. 
A obra · de Raul Córdula relaciona sigrios arcaicos, tais como os 
encontrados nas inscrições da Pedra do- Ingá, a signos geomé-
· tricos e abstratos, propondo ao observador uma intrigante afi-
nidade entre o antigo e o moderno. 
J -Esta Dissertaçao de Mestrado pretende demonstrar a relevância 
. . 





This study which is both descriptive and explanatory aims ~t 
a critica! view of the work of -Raul Córdula, a fine artist 
born in Brazilian. state of Paraíba. Specially marked by a 
combination of geometrical as well as gesture signs, Córdu-
la's work has given shape to an unique world of figures and 
forms in the domain of fine arts. 
The methodology employed irtcludes critica! notes on the artis~ 
tic trena named "Nova Objetividade", the formal abstraction 
prevailing in -the fine arts of the 60's, besides transcripts 
of personal interviews with Raul Córdula conducted by the 
. Authoress. 
By relating ar6haic signs, as · those found in the inscriptions 
of Pedra do Ingá, to both geometrical and abstract ones, Córau· 
la's technical <levices and concious artistry confront the on-
looker with an intriguing affinity between the ancient and 
the new. 
This Dissertation seeks to demonstrate the relevance of Córdu-
la's artistic work, and also suggests that such work 
distinctive feature of fine arts in Brazil. 
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· 1.1. Justificativa 
No âmbito da arte brasileira, nos deparamos com ili-
mitadas possibilidades de pesquisa e estudo, tal a vitalidade 
de sua produção. Entretanto, não podemos considerar que todo 
o acervo artístico nacional - passado e contemporâneo - tenha 
sido devidamente estudado por historiadores da arte. Indubi-
tavelmente, isto decorre da recente especialização destes pro 
fissionais no País e, sobretudo, da multiplicidade e da novi-
dade apresentadas pelo seu campo teórico. 
Esta evidência suscita, _imediatamente, as seguintes 
questões: o que . leva um historiador da arte a optar por esta 
ou aquela vertente teórica? Qual é a razao responsável pela 
sua decisão em eleger este ou aquele objeto de estudo? Quan-
to ã teoria, que desenvolveremos, oi critérios de sua escolha 
serão examinados adiante. Digamos agora duas ou três pala-
vras acerca do objeto de estudo da. presente Dissertação de 
Mestrado, qual seja, a pintura de Raul Córdula Filho. 
Decidimos analisar os trinta anos de pintura deste 
artista paraibano, nascido em 1943, em Campina Grande, quando 
verificamos, na sua produção, qualidades irrefutáveis, que 
lhe asseguram urna propriedade artística digna de ser examina-
da em três níveis: no estético, no estilístico~forrnal e no 
~rítico-conceitual. 
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Qualquer pintura de Córdula, pela sua qualidade ima-
gética, nos solicita para uma tarefa imediata: a sua fruição. 
A ausência desta atividade, característica do espectador, im-
possibilita o cumprimento de um destino a qualquer obra de ar 
te. Aceitamos um convite e fomos observá-la. No curso da 
fruição, que alcançamos, pudemos reconh~cer os seus elementos 
picturais, os quais nos despertaram afetos por uma participa-
. ção de nossa sensibil.idade, destacando o seu valor estético. 
1 
Valor diferenciado do valor de uso, exatamente pelo gênero de 
serviço que nos propõe. Valor "desinteressado", destituído 
de conveniências comumente vinculadas· à sobrevivência cotidia 
na do espectador. A pintura de Córdula, assim como todo obje 
to artístico, espera um reconhecimento por parte do público. 
Sua plenitude é de ordem afetiva; o seu domínio e o estético, 
sendo manifestado, sensivelmente, pelo mundo do artista, cuja 
fonte inesgotável é o próprio mundo real. As cores, as for-
mas construídas pelo pintor e a situação espacial destes ele-
mentos nos conduzem a um prazer fenomenológico, de caráter 
sensível - postulado, com ineditismo, por Ernmanuel Kant no fi 
nal do século XVIII e assegurado pela filosofia contemporânea 
de Mikel Dufrenne 2 -, na qual não há lugar para a formulação 
de conceitos. Se somos fruidores, nossa tarefa e fazer justi 
ca à obra de Córdula, pois o mundo singular, expresso pela 
sua pintura, revela-nos a potência do mundo em sua totalida-
de. 
No entanto, a nossa empreitada nao chega ao fim com 
1 
DUFRENNE, Miket. "Os valores estéticos". 
F~lo-006~a (1981) 
I n : E-0 :t e. .t~ e. a e. 
2 Ibidem 
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a fruição estética da pintura de Córdula. Por força da nossa 
atividade profissional, faz-se necessário conhecer o estilo 
do artista. E, nesta etapa, entramos no domínio da produção 
de conceitos sobre a sua arte, os quais serão construídos a 
partir do levantamento dos elementos responsáveis pela fatura 
final da sua produção pictórica, vale dizer, as técnicas em-
pregadas e o material utilizado. Isto posto, verificaremos o 
grau de originalidade e novidade apresentado por esta pintu 
ra condição imprescindível ao estatuto de urna obra de ar-
te , comparando-a com a produção artística anterior e poste-
rior, pois tencionamos situá-lo no contexto artístico a que. 
--- pertence, em consonância com o pensamento de Giulio Carlo Ar-
gan.3 Este crítico · italiano nos elucida ainda sobre a simili 
tude entre historicidade e crítica da arte, ao eliminar qual-
quer distinção entre "juízo histórico" e "juízo crítico". De~ 
tarte, elaboraremos a cr~tica da pintura de Córdula, visando 
urna conclusão . da história da sua arte. 
1.2. Critérios Metodológicos 
Em urna viagem a Recife, realizada em março do ano 
corrente, entramos em contato com Raul Córdula com o objetivo 
de aprofundar o nosso conhecimento, tanto acerca da sua obra, 
quanto de sua biografia. Visitando museus e residências par-
ticulares, na Paraíba e em Pernambuco, tivemos a oportunidade 
de alargar a nossa informação sobre a sua pintura que, até a-
quele momento, restringia-se a obras expostas, em 1989, na Ga 
leria Artespaço·, em Recife, e à alguma documentação fotográfi 
3 ARGAN, G.C. (1988) p. 142 
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ca. No seu ateliê, localizado em umas das ladeiras barrocas 
de Olinda, levantamos o material fotográfico da sua obra e 
realizamos um~ série de entrevistas, versando sua trajetória 
artística e biográfica. 
De volta ao Rio de Janeiro, um mes depois, iniciamos 
uma seleção acurada deste vasto material. Do conjunto foto-
gráfico, elegemos as fotos correspondentes as pinturas princi 
pais de cada período da sua obra. As dez fitas cassetes gra-
vadas com as entrevistas foram transcritas - posteriormente, 
organizadas e intituladas segundo os seus conteúdos - e apre-
sentadas em parte anexa à Dissertação. Este material, ao su-
prir satisfatoriamente a inexistência de dados sobre a obra 
de Raul Córdula nos compêndios da História da Arte, possibili 
tou a realização de nossa tarefa . 
Posteriormente à organização deste material, parti-
mos para o desenvolvimento da Dissertação, que foi estrutura-
da, em três itens principais . E~ cada um deles, analisamos, 
respectivamente, as pinturas concernentes as décadas de 60, . . 
70 e 80. O primeiro item, "De olho no mundo - experimentação 
e técnica", relaciona-se aos empreendimentos primevos do ar-
tista, na década de 60, em que a experimentação do mundo e o 
aprendizado da .técnica de pintura são as questões (fundamen-
tais) discutidas. "Acordos e Acordes - a busca da forma", o 
segundo item do desenvolvimento, trata da pintura produzida 
ao longo dos anos 70, na qual o artista dedicou-se com empe-
nho obstinado à investigação da sua forma plástica •. O tercei 
roe último item, "Sublime Construção - a invenção de um espa 
ço pictórico", refere-se à pintura produzida n~s anos 80, que 
revela a criação de uma arte singul~r, síntese das indagações 
5 
processadas nas duas décàdas precedentes. 
O desenvolvimento da presente Dissertação foi orien-
tado pela metodologia de Erwin Panofsky. E uma das suas ca-
racterísticas fundamentais relaciona-se à situação da obra de 
arte como centro de preocupação do historiador, bem como de 
sua referência permanente ao contexto h_istórico e cultural a 
que pertence. Este método conduz à leitura da obra em três 
... · d' · - 1 4 . n1ve1s 1st1ntos, porem corre atos. 
"Tema primãrio ou natural" é o primeiro nível de lei 
tura da obra, _ subdividindo-se em "fatual e expressional". Ne 
le, são estabelecidas as características formais da obra 
- ."formas puras"-, que seriam portadoras de significados pri 
mãrios, "motivos artísticos". 5 A partir destas diretrizes, 
procuramos reconhecer os motivos artísticos das pinturas de 
Córdula - linhas, cores, manchas, formas e planos que as con-
f .iguram. 
"Tema securidãrio ou convencional" é o segundo nível 
proposto por Panofsky. :f': o domínio da "iconografia". A ico-
nografia trata dos assuntos específicos ou conceitos, estó-
rias e alegorias, pertinentes a uma determinada cultura. Pre~ 
supõe uma _familiaridade com "temas ou conceitos" transmitidos 
através de fontes literãrias ou da tradição oral. Aos moti-
vos artísticos (do primeiro nível), portadores de um signifi-
cado secundãrio ou convencional, Panofsky denominou "imagem11 •6 
Para a constituição da iconografia da obra de Córdula, recor-




PANOFSKY, Erwin · (1979) p. 19-45 
Ibidem, p. 50 
I"b id. , p. 51 
6 
e artigos de historiadores e críticos da arte, nacionais e in 
ternacionais, no intuito de alcançar o fluxo de relações en-
tre as construções plásticas do pintor e a história da arte, 
brasileira· e internacional. 
Em função das questões específicas apresentadas pela 
pintura de Córdula, buscamos subsídios em algumas obras de Má -. 
rio Pedrosa 7 , Ferreira Gullar 8 , Ronaldo Brito 9 , Aracy Ama-
ra110, dentre outros, pelo ineditismo _e pela seriedade inequí 
voca das suas análises crítico-historiográficas dos testemu-
nhos artísticos brasileiros. Nas obras dos historiadores e 
críticos da arte italianos, Giulio Carlo Argan11 e Renato De 
~usco 1 ~ e nos postulados de J. Torres García13 , encontramos 
componentes teóricos importantes, tanto no que toca à análise 
iconográfica das pinturas tratadas, como também no que diz 
respeito aos recursos imprescindíveis para o entendimento da-
quilo que Panofsky julgou ser o terceiro e último nível do 
seu método: "Significado intrínseco ou conteúdo". 
"Significado intrínseco ou conteúdo" e a esfera em 
que a obra de arte adquire o seu sentido mais amplo, conside-
rando-se o artista como um agente capacitado a testemunhar e 
7 PEDROSA, Mário (1986) 
8 GULLAR, Ferreira apu.d ZÍLIO, C. e..:t alii. "Artes Plásticas". 
ln: O Nacional e.. o Popu.lan na Cu.l:tu.na Bna~ile..ina (1982) 
9 BRITO, R. (1985) 
10 AMARAL, A.A. (1977) 
11 ARGAN, G.C. (1984) Vol. I II e 
12 DE FUSCO, R. (1988) 
13 GARCÍA, J.T. (1984) 
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interpretar uma certa epoca, uma classe social, crenças reli-
giosas ou filosóficas - atitudes básicas de uma nação, quali-
ficadas e manifestadas numa obra. Ao observarmos estes fato-
res, estaremos no âmbito da "iconologia", que se ocupa dos 
"valores simbólicos". Segundo Panofsky, os valores simbóli-
cos requerem conhecimentos mais amplos do que aqueles exigi-
dos pelos "temas ou conceitos" (transmitidos pelas fontes li-
terárias e pela tradição oral). Panofsky atribui a uma apti-
dão mental (a "intuição sintética") a capacidade de realizar 
uma interpretação que advenha mais da síntese do que da análi 
se. 14 Neste · terceiro nível, refletimos então acerca dos valo 
res simbólicos das pinturas de Córdula. Entretanto, nao nos 
fixamos no caráter substancial dos símbolos. Empregamos a 
nossa "intuição sintética" em sua amplitude funcional que, se 
gundo G.C. Argan, "ea la exp4eai~n de un mito que ae no4ma en 
la paiquia humana q, que po4 eonaiguiente, ai4ve al penaamie~ 
to, eon au p4oeeao, lo ve4iniea, q al ve4i6iea4lo, lo deamia- . 
~. L • n 15 
-t....{.n..{.Cd • 
Aproximamos esta conceituação de G.C. Argan ao que 
Charles Sanders Peirce, na sua Teoria Semiótica (teoria dos 
signos), considera como ~Zmbolo. Para o filósofo e matemáti-
co norte-americano, o ~Zmbolo, na cl~ssificação dos signos, é 
uma das suas instâncias, pois todo símbolo "ê po4tadon de uma 
lei que, pon convenção ou paeto coletivo, detenmina que aque-
le ~igno nepne~ente -0eu objeto [ ... ]. O ~Zmbolo não ê uma eoi 
~a ~ingulan, ma-0 um tipo genal 11 • 16 Segundo Peirce, o signo é 
14 
PANOFSKY, E. (1979) p. 54 
15 ARGAN, G.C. (1984) p. 616 
16 SANTAELLA, L. (1988) p. 91 e 92 
' 
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um singular já que, 
um ~igno intenta ~ep~e-0enta~, em pa~te pelo meno-0, um 
objeto que e, po~tanto, num ee~to -0entido, a eau-0a ou 
dete~minante do -0igno, me-0mo -0e o -0igno ~ep~e-0enta~ 
-0eu objeto 6al-0a.mente. Ma.-0 dize~ que ele ~ep~e-0enta. 
-0eu objeto implica. que ele a. 0ete uma. mente, de ta.l mo 
do que, de ee~ta. ma.nei~a., dete~mine na.quela. mente a.l~ 
go que e media.ta.mente devido a.o objeto. 17 
A noção de -0igno, na arte européia, no momento em 
que se delineou em outras disciplinas e, especialmente, na 
lingüística, deve-se a 
laA inveAtigaeioneA AemiolÔgieaA y eAtAuetuAa~taA, 
eA deeiA, · euando toda di-Oeiplina Aiente la neeeAidad 
de analizaA y aelaAa~ el Aigni6ieado de AUA p~opioA 
AignoA pa~a deAaA~ollaA Au metodologia. 18 
No âmbito das artes plásticas, a investigação dos signos "eA 
el inleio de la exigeneia de volveA a indagaA AobAe la Aazôn 
y la 6uneiôn in-0titueional del pAopio aAte". 19 
El Aigno eA una 6ueAza que aetúa en un eampo y euyoA 
llmite-0 -0on loA de Au p~opia in6lueneia. VaAioA Aig-
noA eomponen un ·-0i-0tema; e-0 -0i-0tema un eonjunto de 
-0igno-0 inteAagente-0 . . Tambien la Aelaeiôn de un -0igno 
Únieo eon -0u p~opio eampo eon-0tituye un AiAtema. 20 
G.C. Argan e Renato De Fusco concentram a sua aten-
çao naquilo que a crítica mais recente considera ser o fator 
comum, o elemento redutível que se pode isolar em todas as ma 
· f - ., · . 21 ni estaçoes artisticas: o signo. De Fusco busca, no signo, 
o princípio estrutural artístico e, a todo momento, refere-se 
17 PEIRCE, e. s. a.pud SANTAELLA, L. (1988) p. 78 
18 ARGAN, G.C. (1984) 651 p. 
19 Ibidem, 651 p. 
20 Ibid., 541 p. 
21 ARGAN, G.C. (1988) 157 p. 
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a semântica, aos ~ignificados e significantes dos signos per-
tinentes às obras de arte que analisa, ressaltando, assim, a 
linguagem da arte. Este crítico italiano, na sua Hi-0tônia da 
Ante Contemponânea, estabelece que as teorias desenvolvidas 
por Vasili Kandinsky - pela autonomia e singularidade que a-
~ 
tribuiu à linha, ao ponto, às cores e às figuras geométricas, 
considerando-as como signos artísticos-, configuram o pensa-
t d . "t. . t 22 men o e um semio icis a. 
Em razão da atualidade das teorias kandinskianas e 
da contemporaneidade da crítica historiográfica de G.C. Argan 
e de Renato De Fusco, originária do alargamento do campo da 
pesquisa do âmbito da forma ao da imagem, concentrando-se, 
principalmente, no sistema dos signos artísticos, utilizamos 
os seus fundamentos, também, para a elaboração da iconologia 
da produção pictórica de Raul Córdula. Na intenção de comple 
mentá-los, aplicamos no terceiro item da Dissertação alguns 
postulados dos filósofos atomistas (pré-socráticos) e de Lu-
crécio23, assim como a "Analítica do Sublime" de Emmanuel 
Kant. 24 Esta decisão reafirma, coerentemente, o que Erwin 
Panofsky ressalta como um .ponto importante na formulação ico-
nológica das obras. Para este eminente teórico, "~ na bu-0ea 
do-0 -0igni6ieado-0 intnZn-0eeo-0 ou do eonteúdo que a-0 vânia-0 di-0 
eiplina-0 humanZ-0tiea-0 -0e eneontnam num plano eomum em vez de 
25 Jenem dependente-0 uma-0 da-0 outna-0." 
22 DE FUSCO, Renato. (1988) p. 49 e 50 
23 -DELEUZE, G. "Lucrécio e o Simulacro". In: Logiea do Senti 
do (1988) 
24 
DELEUZE, G. (1991) 
25 PANOFSKY, E. (1982) 
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Como co~clusão, desejamos traçar a trajetória e os 
processos responsáveis pela constituição e amadurecimento do 
olhar artístico de Raul Córdula, e ·da conseqüente ressonância 
da sua produção pictórica na sua região de origem. 
"', 
1.3. Hipótese 
A produção pictórica dos anos 80 manifesta um grau 
de originalidade elevado, cuja singul_aridade é a síntese das 
investigações profundas que Raul Córdula empreendeu, mormente 
nas pinturas produzidas ao longo de vinte anos de dedicação 
.ao trabalho artístico. 
1.4. Objetivo 
No século passado, pela iniciativa de alguns erudi-
tos, a História da Arte conquistou forma e nome diferenciados 
da ciência da ·História, estabelecendo, assim, o seu campo de 
açao. Enquanto a História narra, ordenadamente, os eventos 
sucessivos e significativos que tornaram a humanidade o que 
ela é hoje, a História da Arte, de acordo com o pensamento de 
26 , , 1 1 . Bernard Berenson , e responsave pe o .registro, nem sempre 
subseqüente, dos modos de representação, das configurações , 
formas e composições que a humanidade produziu no passado, de 
geração em geração, e institui no presente. A sua especifici 
dade transpõe a história das técnicas e biográficas, sem, con 
tudo, delas prescindir. O seu objetivo final é delinear a 
estória do que a arte criou a partir do conhecimento dos pro-
26 BERENSON, B. (1972) 
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blemas técnicos que os artistas tiveram de solucionar; das ne 
cessidades espirituais que os conduziram àquela expressão; da 
transmissão das suas obras e da sua recepção por parte ·de um 
público. 
Conscientes destes fundamentos, escolhemos como obje 
to de estudo a obra deste pintor nordestino, pelas qualidades 
já referidas, com o propósito de apresentá-la à historiogra-
fia da arte brasileira, trazendo a público as vicissitudes da 
sua produção - sublinhando o seu estilo, o seu modo particu-
lar de construir o seu pensamento plástico e, sobretudo, a 
sua inconfundível maneira de apreender o mundo-, contribuin~ 
do desta forma com os anais da história da arte no País. Tal 
história encontra, freqllentemente, dificuldades em realizar-
-se, até mesmo pelas nossas dimensões continentais, "ignoran-
do-se", então, comumente a produção artística realizada em 
regiões distantes do eixo Rio-São' Paulo, no qual se acham os 
recursos humanos e materiais indispensáveis a esta atividade. 
Visando a compreensão da sua trajetória artística, desde o 
seu início até o final dos anos 80 e respeitando a sua crono-
logia, delineamos a história da arte de Raul Córdula Filho~ 
2. DESENVOLVIMENTO 
2.1. De . Olho no Mundo - Experimentação e Técnica 
Nio vi-0 que o oLho abnaca a be-
leza do mundo inteino? [ ... ] t 
janela do eonpo humano, pon on-
de a alma e-0peeula e nnui a be-
leza do mundo [ ... ] Ú adminâvel 
neee-0-0idade! [ ..• ] O e-0pZnito 
do pinton deve nazen--0e -0eme-
lhante a um e-0pelho que adota a 
eo~ do que olha e -0e enehe de 
tanta-0 imagen-0 quanta-0 eoi-0a-0 
tive~ diante de -0i. 
Leonando da Vinei 
2.1.1. A espontaneidade do olhar 
Passados doze anos em que viveu com a família em Ma- · 
gé, no Estado do Rio de Janeiro - local onde a exuberância ve 
getal, herdeira da mata atlântica, só divide os seus domínios 
com o risco imperativo dos rios de aguas cristalinas, que rom 
pero com intimidade a sua organicidade -, Raul Córdula retor-
nou à sua região de origem, Campina Grande na Paraíba. · Este 
acontecimento imprimiu no artista-menino, visões inusitadas 
de uma nova realidade que, devidamente conciliadas com o Des-
tino, foram transformadas em imagens pictóricas • . Imagens 
que, segundo Pierre Francastel, constituem uma fonte inesgotá 
vel da qual não se pode prescindir, pois: 
e4eando el quad4o monumental donde vive, una Aoeiedad 
~unda Aegún un p4oeeAAo de penAamiento y de aeci.õn pe~ 
13 
6ec~a.men~e cLa.~o y a.na.Liza.bLe en .hl; no~ja.ndo higno.h 
6igu~aLi..vo.h, eL a~~~~a. no.h deja ~e.hLi..monio.h p~ec~oh 
.hob~e .huh a.mbicioneh, .hU.h compo~~amien~oh, .hu .ha.be~, 
.hU.h laguna.A. 27 
Num ateliê improvisado, um quarto atrás da casa de 
Campina Grande, Córdula produziu o seu primeiro trabalho, "Os 
retirantes" (Fig. 1) - um guache sobre tela, em 1957.28 Nele 
observamos signos figurativos que expressam as marcas da luta 
_entre a vida e a morte, que rondam o imaginário e a existên-
cia, no sertão nordestino. A figura do cangaceiro-caveira, 
no centro da pintura, ameaça assustadoramente e se precipita 
sobre os retirantes que tentam prosseguir num caminho, cuja 
perspectiva é a morte. Esta figura, estruturada esquematica-
mente por um desenho juvenil, com cores terrosas - ocre, mar 
rom e preto-, destrói qualquer possibilidade de perspectiva 
linear, porque impede que o desenho avance para um ponto de 
fuga. 
A construção deste primeiro trabalho de Córdula é de 
uma evidente simplicidade formal. A caricatura, símbolo da 
morte cangaceira, domina e distribui o espaço da pintura. Ao 
traçarmos um eixo central, imaginário, verificamos que a orga 
nização dos elementos da tela, segue uma simetria: à direita 
e à esquerda, os elementos - cactos, retirantes, estrada, ca-
veira - se repetem. A qualidade deste trabalho juvenil se re 
laciona à força simbólica e expressiva do tema. Não obstan-
te, o despojamento formal do artista, anuncia uma condição ar 
tística, intuitiva, já que autodidata, mas que apresenta na 
27 FRANCASTEL, P. (1970) p. 42 
28 Entrev i sta à Autora, p. 270, 271 e 274 
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Fig. 1 - RAUL CÕRDULA. "Os retirantes" (1957); 
guache sobre tela, 50x75 cm 
Fig. 2 - RAUL CÕRDULA. "A banda" (1958); 
guache sobre tela, 80x50cm 
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sua construção, alguns fundamentos da pintura modernista: au-
sência de perspectiva, desenho livre sem volumetria e trata-
mento da sombra, sem nenhum rigor geométrico. Esta pintura 
primeva foi realizada numa epoca, testemunha da seca mais in-
clemente que a região tinha vivido até então. 29 
Um ano depois,. em 1958, Córdula transferiu-se com a 
família para a capital do Estado, João Pessoa. Ali, deparou-
-se com novas realidades: a urbana e a litorânea, que não es-
caparam aos olhos do artista. No gua·che sobre tela, "A ban-
da" (Fig. 2), observamos o desejo do artista em reproduzir 
uma cena metropolitana. O tratamento formal dos seus elemen-
tos segue a mesma liberdade do desenho da pintura anterior. 
Assim, a superposição dos planos, o uso da cor vinculado ao 
desenho e ·o esquematismo das figuras. Os músicos, construí-
dos com linhas diagonais, sugerem movimento e dinamismo, num 
ritmo inerente ao desfile de uma banda. Pinceladas curtas, 
com cores vivas, constituíram as figuras situadas nos primei-
ros planos da pintura. No último plano, edificações de gran-
de porte aludem ao espaço urbano da capital, ao mesmo tempo 
que inviabilizam a profundidade da cena - astúcia de um arti~ 
ta que já nasceu moderno. A ausência de aplicação da perspec 
tiva linear e a construção espacial por sucessivos planos 
um procedimento técnico comum à pintura moderna, e um dado 
# 
e 
que acompanhará Raul Córdula em toda sua trajetória artísti-
ca. 
Em 1959, Córdula conheceu os integrantes da "Geração 
59", poetas e escritores que movimentavam os auditórios e os 
29 Entrevista a Autora, p. 270 
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bares da capital, que decidiram publicar um livro coletivo, 
lançado numa exposição em homenagem ao poeta maior da Paraí-
ba, Augusto dos Anjos. Os painéis de apresentação de suas 
poesias continham retratos do escritor, produzidos por Córdu-
la. Neste mesmo ano, juntamente com outros artistas locais, 
Córdula reivindicou subsídios, além do uso dos porões do Tea-
tro Santa Roza, à Secretaria de Educação, com a finalidade de 
1 . · t 1 t 1 · - 1 t · 30 e · d - · a 1 ins a ar um a e ie coe ivo. umpri os os tramites 
desta cessão, o artista pintou "Os pescadores" (Fig. 3), nes-
te espaço cultural. Esta tela foi produzida a partir do sis-
tema de superposição de planos, sem recursos de perspectiva 
linear; mas apresenta uma mudança no desenho, em relação as 
pinturas anteriores, decorrente dos ensinamentos de Dona Lour 
des. Apesar da dificuldade no relacionamento da professora, 
com formação tradicional, e do aluno, com pretensões opostas, 
como constatamos no depoimento do· artista: 
Vona LouAde-0 eo~eçou a queheh di-0eiplinah o meu 
nho. So deu the-0 aula-0. Quando ela peAeebeu a 
Ae-0i-0tineia, al ela eomeçou dizendo: "Bom, e-0-0a 
·voei -0impli6iea [ ... ]". E ent~o, eu ·eomeeei a 




o resultado final foi dos meihores. O desenho dos pescado~ 
res, produzido com traços finos a nanquim, revela um domínio 
técnico não constatado nas pinturas anteriores. As figuras 
dos pescadores, localizadas no primeiro e no segundo planos 
da tela, configuram um vigor, característico do homem que uti 
liza a sua força física para retirar do mar ·frutos que assegu 
30 Entrevista à Autora, p. 273 
31 Ibidem, p. 271 e 272 
Fig . 3 
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RAUL CÓRDULA. "Os 





ram sua sobrevivência. ta força do homem em confronto com 
a força do mar. A volumetria, sugerida pela superposição de 
cores em faixas construídas por um desenho angular, ressalta, 
geometricamente, a potência muscular dos pescadores. Há uma 
procura de simplificação no tratamento pictórico do fundo es-
quemático, na intenção de reduzir ao máximo a divisão entre 
figura e fundo. Com este tratamento, o fundo limitou-se a 
_sugerir, pela divisão em dois planos, a linha do horizonte 
- invenção renascentista que foi, posteriormente banida da 
pintura moderna. A temática apresentada nesta pintura - a do 
trabalhador rude e empobrecido-, com um forte apelo e.xpres-
sionista, tão cara aos pintores modernistas brasileiros, corno 
Portinari por exemplo (Fig. 4), nao constitui, entretanto, 
uma aproximação entre o sistema pictórico do pintor modernis-
ta e a estrutura utilizada por Córdula, nesta pintura. Porti 
nari, nas suas obras, partia de um desenho acadêmico, obedien 
te às regras tradicionais de claro-escuro e de proporção, se-
guido da deformação modernizante deste desenho, acentuando, 
posteriormente, os seus traços expressivos. O método portina 
riano procede da concepção conflituada do artista na supera-
ção das suas raízes acadêmicas em função da conquista de uma 
imagem pictórica moderna 32; antagonismo que não verificamos 
no sistema pictórico de Córdula. Talvez, o autodidatismo do 
artista o tenha mantido afastado da controvérsia de ter que 
se despojar dos conhecimentos sobre a técnica da pintura aca-
dêmica para, em seguida, produzir uma pintura afinada com o 
seu tempo. 
32 Z!LIO, C. (1982) p. 91-100 
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Fig. PORTINARI. "O lavrador dl" l - 1 t 
Óleo sobre teJ,1, 100x81.cm 
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Assim como "Os pescadores", as pinturas que partici-
param da primeira exposição individual do artista, na Biblio-
teca Pública de João Pessoa, em 1960 - "Mulher com vaso" (Fig. 
5), "Mulher com peixe" (Fig. 6) e "Duas mulheres com peixe e 
pássaro" (Fig. 7) - referem-se à vivência litorânea de Córdu-
la, quando o contato co~ as belas pràias da capital e os seus 
personagens seduziram o pintor. O sistema pictórico destes 
trabalhos é semelhante ao empregado em "Os pescadores": em 
primeiro plano, situam-se as figuras das mulheres, os pássa-
ros e o peixe que estruturam o espaço das pinturas; no segun-
do plano, a simplificação do fundo e a sua divisão em dois 
planos pela linha do horizonte, que faz surgir outros dois 
elementos da tela: o mar e o ceu. As figuras destas pinturas 
- mulher, pássaro, peixe e vaso com planta - foram formaliza-
das geometricamente, com angulações pontiagudas sem a aplica-
çao da perspectiva linear. Contudo, o tr~tamento formal dos 
corpos das figuras femininas não seguiram este principio; 
configuram uma certa volumetria em conformidade com a silhue-
ta feminina. 
Este procedimento de Córdula nos reporta as figuras 
femininas, criadas por Di Cavalcanti nos anos 20 e 30. O sis 
terna pictórico do artista modernista obedece a duas concep-
çoes de espaço análogas às que Córdula utilizou nestas pintu-
ras: a conjugação entre a ilusão de volume e o plano, assim 
como a geometrização insuficiente das formas, no sentido da 
eliminação da divisão entre figura e fundo (Fig. 8). Uma ou-
tra similitude entre as telas da primeira exposição indivi-
dual de Córdula e as pinturas de Di Cavalcanti é a eleição da 
temática mulhe~. Entretanto, o sentido do signo figurativo 
Fig. 5 
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RAUL CÕRDULA. "Mulher com vaso" (1960) 
Óleo sobre tela, 50x80crn 
Fig . 6 - RAUL CÕRDULA. "Mulher com peixe" (1960) 
óleo sobre tela, 40x50cm 
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de ambos os pintores guarda uma distinção relevante. Se, pa-
ra o pintor modernista, o tema mu.lhe.)[. existe como "me.:tâtSo)[.a. 
da. .tie.nJ..ua.lida.de." 33 , pois a voluptuosidade das mulatas, ·que ha 
bitaro grande parte das suas telas, denota o erotismo e o exo-
tismo da formação racial brasileira - para Córdula, o signo 
mulhe.n, além da inerente sensualidade e beleza, anuncia oco-
digo de geraçao e de fertilidade. 34 O sentido de Gaia, de na 
tureza produtora de vida, expresso nestas três pinturas, é re 
vigorado por outros elementos simbólicos utilizados: o peixe, 
significando vida, fecundidade e o eterno feminino 35 ; e o 
mar, lugar de onde tud0 sai e retorna, região dos nascimentos 
e das transformações, como princípio-motor da dinâmica da vi-
da.36 A simplicidade formal e espacial constatadas nestes 
quadros, resultante da superposição de planos de cor e equilí 
brio da totalidade pictórica, conquistado pela simetria das 
figuras, se contrapõe à expressividade poética que revela uma 
sensualidade quieta e natural. 
Dois aspectos destas obras primevas de Córdula sa9 
incontestáveis: o autodidatismo do pintor e o seu olhar pers-
crutador, artístico diante do mundo experimentado. A ausên-
cia de conhecimentos técnicos de pintura privou a articulação 
formal do artista da sua capacidade em construir imagens pic-
tóricas. Entretanto, a potência expressiva destas primeiras 
figuras revela a argúcia de um olhar, próximo à visão de um 
33 Z!LIO, e. (1982) p. 85-90 
34 Entrevista à Autora, 275 P• 
35 
CHEVALIER, J. GHEERBRANT, A. (1980) 1oj-105 e p. 
36 Ibidem, p. 592 e 593 
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contemplador que se deixa dominar pela aparência do seu meio 
ambiente. As ilustrações, consultadas na biblioteca do pai 
de um amigo, foram a única fonte de conhecimento de Córdula · 
' ' d t' 'd d • ' 37 nos seus primeiros anos e a ivi a e artistica. Os resulta 
dos destas pesquisas: a ambigttidade do espaço pictórico das 
pinturas modernistas de Portinari e de Di Cavalcanti; as co-
res chapadas e o contorno negro, de linhas finas das figuras 
·de Matisse (Fig. 9); a expressao impositiva das imagens cria-
das por Van Gogh (Fig. 10), aliados à herança do tradicional 
figurativismo da pintura nordestina, asseguram o caráter fi-
' nal destes trabalhos iniciais. As suas referências temáticas, 
além de apresentarem influências dos signos instaurados pelo 
modernismo brasileiro, participam do. rico imaginário do homem 
da região nordestina e configuram o livre jogo entre a perceE 
ção do artista e a realidade experimentada, resultando na apa 
rição de imagens singulares. Escreve Pierre Francastel que 
la. i.ma.g e.n no e..& un do ble. de. lo - Jte.a.l .&i.no un 1te.le.vo • · 
No e..& i.den~iea. ni a.l obje.~o ni. a.l ~e.ji.do de. lo.& .&ig-
no.&; e..&~ã e.n lo ima.gina.Jtio. Y, pa.Jta. ea.da. . uno de. no.&o 
~o.&, la. vi..&i.Õn, a.e~iva., nu~ida de. e.xpe.1tie.neia. y de 
Jte.eue.Jtdo.& nunea .6e.me.ja.n~e..6, e..6 un a.e~o de. eonnJton~a.-
ei.Õn e.n~Jte. he.eho.6 ae~uale..6 y he.eho.& de. me.mo1tia., e.n~e. 
la. pe.1tee.pei.Õn y e.l eonoeimie.n~o _[ ••• ] 38 
Tais imagens sao reconhecidas nas primeiras pinturas de Córdu 
la, fruto de uma intuitiva e solitária dema1tehe.. 
2.1.2. O olhar informado 
Durante o ano de 1961, a cor manifestou-se como for-
ma na pintura de Raul Córdula. Contudo, percebemos que a es-
37 Entrevista à Autora, p. 271 
38 FRANCASTEL, P. (1970) p. 35 
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F i g • 9 - MA TI S S E • 11 J Oi e. d e. Vi v /te. 11 (19 O 5 -1 9 O 6 ) 
Fig. 10 - VAN GOGH. "Um camponês cavando". s/d. 
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trutura das pinturas produzidas neste ano, "Menina com galo" 
(Fig. 11) e "Dois pássaros" (Fig. 12), manteve a constituição 
anterior: esquematização e centralização das figuras e ausen-
cia do emprego de perspectiva linear. Não obstante, as supeE 
fícies de cor, independentes de um desenho precedente, demons 
tram uma relação mais íntima de Córdula com o ato de pintar. 
Os novos resultados verificados nestas pinturas referem-se às 
técnicas aplicadas: o uso de espátulas, dos dedos e de trin-
chas largas, resultando numa matéria densa, de relevo, con-
soante com a pintura matérica, em contraposição às superfí-
cies lisas e . chapadas das primeiras pinturas. Este dado re-
cente da pintura de Córdula, o colorismo matérico, nos remete 
ao expressionismo de Van Gogh, em cuja obra a cor assume um 
significado original na pintura européia do final do século 
XIX, como esclarece o próprio pintor: "exlJte na plntu~a algo 
de ln6lnlto [ ... ]. 
leJ que nao pintam o tom loeal". 39 
O uso da cor local por CÕrdula, nas suas primeiras 
pinturas, nas quais o mar e verde e o céu é azul, por exem-
plo, vincula-se, estritamente, à observação imediata das co-
res da natureza. Por outro lado, na construção das pinturas 
"Menina com galo" e "Dois pássaros", observamos a inauguração 
de um novo olhar - um olhar autônomo e insubordinado em rela-
ção às aparências contígüas da natureza. Desta determinação, 
estabeleceu-se uma pintura de caráter expressionista, com um 
grau de decisão diferenciado do figurativismo de ~xpressao 
das pinturas anteriores. Em "Menina com galo", e "Dois pássa 
39 VAN GOGH (1986) p. 54 e 84 
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Fig. 11 - RAUL CÔRDULA. 
"Menina com galo" 
(1961); óleo sobre 
tela; 55x77,5cm 
RAUL CÚRDu A. 
" Dois pássaros" (L96 
Óleo sobre t ela , 
55x77 , 5crn 
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ros", o "referente" nao corresponde mais as formas imediatas 
1 . - l , , 40 , da natureza; agora reaciona-se as eis que a animam , assi-
nalando urna modificação nas relações do artista aos seus obj~ 
tos referenciais. 
Por todas estas razoes, os expressionistas europeus, 
os do início do século XX, vislumbraram na pintura de Van 
Gogh um campo de possibilidades para a constituição de nova 
pintura. Tanto os artistas fauvistas, do grupo expressionis-
ta francês, quanto os expressionistas alemães, ligados ao Vie 
B4Ueke, ambos de 1905, como também aqueles que formaram poste 
riorrnente, em Munique,.ern 1911, o grupo Ve4 Blaue Raite4, nao 
seguiam regras de composição pictórica e normas formais, e 
tampouco formularam manifestos de conteúdo normativo. O úni-
co compromisso destes artistas era com a formalização de urna 
linguagem artística singular, que respeitasse os processos 
pessoais de cada um. O ponto de convergência das suas inten-
çoes era a exp4e-0-0ao. A expressão, seguindo o conceito de 
G.C. Argan, para os expressionistas, advinha de um movimento . 
decorrente do interior (sujeito/consciência) ao exterior (ob-
jeto/realidade); portanto, é no sujeito que o objeto se mani-
festa. O expressionismo exigiu dos artistas o compromisso to 
tal com os problemas da realidade. Todavia, os 6auve-0 e os 
expressionistas alemães partiram de razões diferentes para a 
realização da sua arte. A poética dos 6auve-0 refere-se, dire 
tamente, à pintura de Gaugin, na qual a crítica revolucioná-
ria a uma sociedade motivada pelo progresso afastava qualquer 
possibilidade de criação; gesto afirmado pelo exílio voluntá-
40 
DE FUSCO, R. (1988) p. 13 
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rio do artista no Haiti, no desejo de alcançar vivencialmente 
as condições imaculadas dos primitivos. Os artistas óauve~ 
enfrentaram pictoricamente as questões da realidade, no plano 
do eonheeimento, ao devolverem a Gaugin nel mundo del que Ae 
habla exilado voluntaAiamente g que ahoAa lo aelamaAa eomo 
AalvadoA o pAonetan 41. Por outro lado, . os artistas do Vie 
B~Ueke criaram a sua arte, confrontando-se com a realidade no 
plano da ação, numa atitude volitiva e romântica consolidada 
a partir do "AUmo pAonundo de la exiAteneia tAadueido en ge! 
ton 4 ~ verificada na pintura de Van Gogh. Outro elemento co-
mum a ambas ' as correntes expressionistas européias diz respei 
to à necessidade de os seus artistas alcançarem a unidade en-
tre a estrutura do sujeito e do objeto; 
eA deeiA, eAtableeeA entAe lo inteAioA g lo exteAioA 
eAa eontinuidad y eiAealaAidad de movimiento [ ••. ] , 
el aAte eA pAee~amente la Aealidad que Ae eAea en el 
eneaentAo del hombAe eon el mundo 43 
Certamente~ Córdula não possuía conhecimento teórico 
acerca da pintura expressionista. O seu contato com esta pin 
tura era visual, como esclarecemos anteriormente, tendo-se da 
do através das ilustrações da biblioteca do amigo. Contudo, 
para um pintor, a ordem visual é a única academia que necessi 
ta freqfientar. Não foi por outro motivo que Cézanne, Van 
Gogh e inúmeros outros artistas deixaram testemunhos de que 
aprenderam a pintar a partir da pura investigação visual das 
obras do passado. Seguindo, intuitivamente, os mesmos pas-
41 
ARGAN, G.C. (1984) p. 277 
42 
43 
Ibidem, p. 283 
Ibid., p. 282 
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sos, Córdula perscrutou, no processo estrutural das imagens 
pictóricas dos mestres europeus, o sentido mate~ial por elas 
manifestado. Na pintura de Cézanne e de Van Gogh, a decompo-
~icão do motivo tencionava evidenciar o processo de agregação, 
assim como a estrutura da imagem pintada. Ao pintarem com 
pinceladas separadas, r~tas, respeitando um ritmo determina-
do, faziam, em última análise, acontecer, na superfície da te 
la, a matéria concreta da cor e da construção material da ima 
44 gem. 
Confirmamos este aprendizado de Córdula nas telas 
"Menina com galo" e "Dois pássaros", produzidas em tela desa 
co de aniagem com base em gesso, misturado com cola de madei-
ra e tinta a óleo. Sem desenho prévio, Córdula construiu as 
figuras. Este gesto do artista, independente de qualquer in-
dício apriorístico, revela uma "vontade" expressionista. De-
pois de elaborar a base das telas, Córdula produziu o fundo 
monocromático da "Menina com galo", composto pela sobreposi-
ção de várias cores; e nos "Dois pássaros", seguindo a mesma 
técnica, dividiu o fundo em dois planos de cor: o superior, 
num plano monocromático de cores claras; e o inferior, numa 
monocromia azulada. Em ambas as pinturas observamos a decom-
posição dos objetos em pequenas pinceladas de cores vivas 
- vermelho, amarelo, azul e preto-, na "Menina com galo", re 
sultando numa matéria mais lisa do que a encontrada nos "Dois 
pássaros", onde o uso do pincel, além da espátula, vivificou 
o sentido material da imagem. Os fundos monocrômicos, delibe 
rados pelas cores rompidas que os compõem, transcendem os li-
44 
ARGAN, G.C. (1984) p. 281 
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mites das telas, possibilitando a expansão das suas intensida 
des expressivas. 
Estas duas pinturas foram criadas no ateliê do Tea-
tro Santa Roza, em 1961, com materiais fornecidos pela Secre-
taria de Educação de João Pessoa. A. atividade dos jovens ar-
tistas atraiu a atenção do reitor da Universidade Federal da 
Paraíba, Mário Moacyr Porto, que lhes propôs um projeto de 
fundação de um ateliê coletivo vinculado ao Departamento Cul-
tural daquela universidade. Para tal, os artistas teriam de 
ministrar cursos de desenho, pintura e escultura para a comu-
nidade local, mediante um pagamento simbólico. Com a aquies-
cência unânime do grupo, e acertadas as bases contratuais, os 
jovens artistas passaram a atuar nas instalações de um prédio 
antigo da universidade, na rua Princesa Isabel, no centro da 
capital paraibana. O sucesso do projeto atingiu dimensões 
inusitadas: trezentos alunos inscritos nos cursos oferecidos 
no primeiro semestre de 1962. 
No período entre os meses de maio e junho de 1962, 
José Simeão Leal, intelectual ativo nas instituições cultu-
rais do País e, na época, Conselheiro do Museu de Arte Moder-
na do Rio de Janeiro, visitou a Paraíba e surpreendeu-se com 
o empenho dos artistas locais na implementação de um projeto 
de tão ampla envergadura. Sensibilizado com o autodidatismo 
dos artistas-professores, ofereceu-lhes a oportunidade de con 
tarem com a consultoria de um eminente professor de técnica 
de pintura, que trabalhava nas oficinas do MAM. Era Domenico 
Lazzarini. Um ano depois, o pintor italiano radicado no Bra-
45 sil, chegou a João Pessoa. 
45 • 2 8 Entrevista a Autora, p. 7 
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A importância de Lazzarini é constatada neste depoi-
mento de Córdula: 
O Lazzanini no-0 en-0inou tudo. Têcnica-0; ele no-0 en-0i 
nou a na.zen tinta, a comp11.a.n e e-0colhe11. tecido pana 
tela, a. e-0 tica11. tela., a. p11.epa.nan a. ba.-0 e pana tela. [ ..• ] 
Naquela. êpoca., não exi-0tia.m ainda. e-0-0a.-0 tinta.-0 a.c11.Zli 
ca.-0. Então, a. gente t11.a.ba.lhava. da. -0eguinte ma.neina.: 
hobne papel, -0empne guache ou aqua.nela.; -0ob11.e tela, a. 
gente utilizava. quat11.o têcnica-0: tê.mpe11.a. de ca.-0 eZna. ; . 
tê.mpe11.a. de ve11.niz da.ca.11., que podia. -0en com ovo ou -0em 
ovo; u-0ãva.mo-0 a.inda. Õleo com ce11.a., a. encãu-0tica.; eu-
hiva.mo-0 a. tinta. Õleo diluZda. com o pnÕp11.io Õleo, com 
tenebentina.; e, eventualmente, t11.a.ba.lháva.mo-0 em cima. 
de ma.dei11.a. com volume-0 6eito-0 com ge-0-00 e cola.. Fa.zZa. 
mo-0 a. ba-0e da tela. com ge-0-00 c11.e e gela.tina. de bolo~ 
Quando -0e t11.aba.lha.va ten11.a-0, u-0ãva.mo-0 pigmento xa.d11.ez 
(Õxido-0). Ma-0 como 6a.zZamo-0 muita têmpe11.a, a. gente 
colonia. a.-0 emul-0õe1 com guache muito bom. 46 
Os conhecimentos técnicos adquiridos com Domenico 
Lazzarini são perceptíveis nos trabalhos desenvolvidos por 
Córdula, entre 1964 e 1965. Os signos pictóricos, abstratos, 
criados pelo artista neste período, inauguram uma nova fase 
na sua trajetória. Nas telas sem· título (Figs. 13 e 14), ob-
servamos a intenção do artista em conquistar, através de um 
puro exercício técnico de massas de cor e de linhas, a dilui-
ção da figura. Nestas pinturas, em Óleo sobre tela, verifica 
mos, também, a ação renovadora de Córdula, que refuta funda-
mentos racionalistas, mais precisamente realistas, na composi 
ção da imagem, .estabelecendo na sua obra o que Renato De Fus-
co considera como "Abstracionismo txpressionista". 47 As pin-
turas relativas a este vertente artística assinalam uma orde-
naçao fundamentada em linhas, formas abstratas e o uso livre 
da cor, formalizando urna linguagem pictórica na quql o signi-
46 
Entrevista à Autora, p. 279 
47 
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ficante alcança urna importância maior do que o significado, 
na semântica da imagem. O expoente teórico desta vertente ar 
tística, Vassily Kandinsky, é considerado, pelo eminente his-
toriador da arte, o primeiro sernioticista da pintura em razao 
das teorias por ele desenvolvidas acerca dos valores cromáti-
cos, da linha, do ponto e das figuras geométricas - triângu-
lo, círculo e o quadrado-, tornadas corno signos autônomos.48 
O desejo de Córdula em criar formas destituídas de 
vínculo figurativo-realista implicou na explosão da superfí-
cie da pintura, que foi transformada em massas de cor, corno 
observamos na tela sem título, de 1964 (Fig. 13). Do mesmo 
ano, uma outra pintura sem título (Fig. 14) apresenta motivos 
orgânicos configurados com tinta óleo, a partir de signos li-
neares, filiformes, produzidos com traços finos a nanquim, 
que sugerem direção e ritmo das manchas errantes da superfí-
cie da tela, nascidas da luta das linhas que fazem surgir uma 
nova imagem na pintura do artista. Esta pintura de Córdula 
manifesta similitudes com a primeira aquarela abstrata de Kan 
dinsky, de 1910 (Fig. 15), cujas manchas de cor imprimem rit-
mo ao movimento volátil das linhas, transformando-as em óo~-
1 fl "'d' d' - . . 49 ma~, em 0 o~ça~ ui icas e inarnicas. O ineditismo da ar-
te de Kandinsky se originou da convicção do artista de que os 
signos, vinculados a linguagens pictóricas representativas 
(formas referentes aos objetos), são "signos apagados", pois 
a sua ação comunicativa "e~~ã media~izada po~ lo~ obje~o~ de 
la expe~eneia eomún (la na~Ull.alezaJ" 5º; enquanto os signos 
48 
DE FUSCO, R. (1988) p. 46-49 
49 
ARGAN, G.C. (1984) p. 536 
50 
Ibidem, p. 386 
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criados por ele lançaram, na comunicação estética, um cara-
ter .in:te.Jtl> ub j e.:t.iv o, que n va. d.iJc.e:ta.me.n:te dei. hombll.e a.l. hom-
bJr..e, i,.in l.a. med.ia.c..iôn dei. obje:to o ·de l.a. na.:tuJr..a.l.e.za.". 51 A 
forma para Kandinsky não recorre a conteúdos próprios, objeti 
vos ou de conhecimento; instaura "un c.on:ten.ido-tuell.za., una. e.a. 
pa.c..ida.d de a.c.:tua.c..iôn c.omo e.i,:tlmul.o pi.ic.ol.Õg.ic.o"52 , correspon-
dente ao conteúdo semântico das formas abstratas. 
Paul Kl~e, artista célebre do grupo expressionista 
de Munique, fundado em 1911 por Kandihsky, guarda, na sua pin 
tura, similitudes e diferenças em relação à obra do artista 
russo. Para ambos, o signo não preexiste; é algo que nasce 
do impulso profundo do artista e, conseqfientemente, é insepa-
rável do gesto que o configura. Contudo, o gesto kandinskia-
no ·remonta ao primeiro estágio das garatujas infantis, identi 
· ficadas como :tabula Jtal>a da primeira infância, de "una. pull.a. 
.in:tenc..iona.l.ida.d o volun:ta.d e.xpll.e..h.iva. que. toda.vla. ·no .l,e. a.poya. 
e.n n.inguna. e.xp.e.ll..ie.nc.i..a. v.i.hua.l n.i l..ingul.l,;t.ic.a."5 3 , ressaltando 
o gesto inaugural do homem criador. Mas para Klee, na sua 
profunda sabedoria, o homem já nasce velho, "c.a.Jr..ga.do de. e.xpe.-
Jr...ie.nc..ia..l, a.nc.e..l,:tJta..f.e.l,, if no ha.y di..6e1tenc.i..a. en:tll.e. .l,u e.xpe1t.ien-
c..ia. y la. de.l a.dul:to, poJt lo que a. .toda. l.a. huma.n.ida.d podemol> 
c.on.l,.ide.1ta.1tla. .in6a.n:til". 5 
4 A finalidade artística de Klee se 
constituiu pela investigação precisa da imagem em seu estado 
puro de imagem. A partir do emprego de diversas técnicas, 
51 ARGAN, G.C. (1984) p. 386 
52 Ibidem, p. 386 
53 Ibid., p. 388 e 389 
54 Ibid., 543 p. 
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Klee to~nou vi-0Ivei-0 nmic~oo~ganiAmoA que pueblan l~ ~egio-
ne~ p~obund~ de la memo~a inconAcien~e y que empiezan a e.xi.!, 
~ como benomenoA ~Õlo en in~~an~e en que Aon ~eveladu~" 55 
(Fig. 16). 
A organização dos signos das duas pinturas de Córdu-
la, de 1965 (Figs. 17 e 18), é uma declaração dos recentes co 
nhecimentos técnicos do artista. A técnica não determina a 
forma; a sua missão é instrumental. A manipulação adequada 
dos materiais - tintas, solventes, pincéis, espátulas e até 
os dedos do artista - contribui sobremaneira para a constru-
ção da imagem pictórica. Com o auxílio da técnica, o artista 
torna-se senhor da sua arte - evidência constatada nestas pin 
turas. 
Na pintura sem título (Fig. 17), a aparição dos mi-
croorganismos, situados no primeiro plano, foi estruturada es 
pacialmente em faixas, com fundo pintado a óleo e pigmentos 
óxidos com pincel, resultando num jogo contrastante de cores 
claras e escuras, que saltam aos olhos do fruidor, pela sua 
qualidade material; parece que estes microorganismos têm car-
ne e vida próprias. Córdula, ao lançar estes corpos desconhe 
cidos na superfície da tela, concedeu-lhes vida, num movimen-
to semelhante ao de Klee. Na outra pintura sem título (Fig. 
18), ó fundo claro e liso confere autonomia aos microcorpos 
que habitam o primeiro plano do quadro. O aspecto fluídico e 
transparente destes signos se refere à aplicação da tinta a 
óleo, em várias camadas sobrepostas de cores vivas - verme-
lho, amarelo, azul e preto. Estas duas pinturas foram expos-
55 ARGAN, G.C. (1984) P• 394 
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RAUL CÓRDULA. sem título (1965) 
Óleo sobre tela, 80x92,5cm 
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RAUL CÓRDULA. sem título (1965) 
Óleo sobre t e l a , 80x92,5cm 
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as em , na a er1a erseau, no 10 e ane1ro. 
No decorrer de 1964 e 1965, Raul Córdula, durante 
curtas viagens ao Rio de Janeiro, ampliou os seus conhecimen-
tos técnicos com Lazzarini, nas oficinas do Museu de Arte Mo-
derna. 
Domenico Lazzarini, pintor e p~ofessor graduado na 
Itália, participou de inúmeras exposições no seu país de ori-
geme transferiu-se para o Brasil na década de 5o. 57 A sua 
arte, além de apontar um conhecimento profundo de técnica de 
pintura, apresenta soluções formais características da pintu-
ra informalísta, nascida no pos-guerra em diversos centros ar 
tisticos internacionais, tais como Paris, Roma, Tóquio e Nova 
York. No Brasil, os primeiros núcleos de artistas abstratos, 
no Rio e em São Paulo, surgiram por volta de 1948 e 1949, en-
frentando acirrada oposição, principalmente por parte dos ar-
tistas modernistas (como Di Cavalcanti, por exemplo), que con 
sideravam a aboliçãó da figura uma anarquia em relação a pro-
dução artística nacional dos anos 30 e 40. O caráter básico 
das pinturas desta epoca era o compromisso com a realidade po 
1 .. ' ' 1 d .. 
58 d ' 1t1ca e soc1a o Pais , comprovan o o comprometimento de 
. alguns artistas e intelectuais brasileiros neste âmbito, num 
momento em que o Brasil se reorganizava após o Estado Novo, 
ocupando, desta forma, o lugar de uma discussão 
acerca da nova arte que surgia. 
abrangente 
Em eontnapantida, 0-0 denen-0~ne-0 ga ab-0tnacão paneeem 
nao -0e pneoeupan eom e-0-0a d~men-0ao da »nealidade». Lu 
56 Entrevista à Au~ora, p. 280 
57 PONTUAL, R. [org.] (1969) p. 301 e 302 
58 AMARAL, A. (19 8 7) 
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tam pela conqui-0ta de um luga4 pa4a a -0ua p4oducão na 
cultu4a vi-0ual do paZ-0. E-0óo4cam--0e em 4ompe4 eom o 
pa-0-0ado que, Jegundo ele-0, identióica-Je com p~incZ-
pio-0 óo4mai-0 dominante-0 na pintu4a mode4na b4a-0ilei-
4a. 59 
No decorrer dos anos 50, contemporaneamente à chega-
da de Lazzarini ao Brasil, a produção artística abstrata-in-
formal e geométrica, após um período de atividade semiclandes 
tina, finalmente conquistou espaço e legalidade na cena artís 
tica nacional. Indubitavelmente, a querela instaurada pelos 
artistas locais, em relação à pintura abstrata refere-se à ex 
pressividade direta. Expressividade esta não dos sentimen-
_tos, como no caso dos artistas expressionistas mas, sobretu-. 
do, inerente ao relevo do potencial máximo da forma pictórica 
sem assunto, cuja questão inaugural é a alegria do fazer reen 
d d d d 
. 60 - . contra a no po er o gesto o artista. A poetica da arte 
abstrata informal revivifica a experiência estética do mundo 
contemporâneo, produto da emergência e da . transitoriedade das 
· emoçoes e dos valores, que afastam qualquer possibilidade de 
fixação das imagens e dos signos criados por ela. O informa-
lismo investigou os seus próprios meios lingüísticos e desve-
lou outras linguagens pictóricas. Ao transformar novos sig-
nos e materiais em "pintura" 61 , dotou as obras de arte de uma 
indeterminação essencial, proporcionando à percepção amplas 
possibilidades de leitura. "A alienacão ab-0oluta da a~te in-
óo~mali-0ta [ ... ] ~ um ponto de chegada da te-0e 4omintiea da 
hi-0to~icidade, da tempo~alidade, da contingência ab-0oluta da 
59 COCCHIARALE, F. e GEIGER, A.B. (1987) p. 11 e 12 
6 0 DE FUSCO, R. (1988) p. 65-69 




A solução formal· da série de pinturas produzidas por 
Córdula, em 1964, tais como "Paisagem. aérea I" (Fig. 19-), "Pai 
sagem aerea II" (Fig. 20), "Paisagem aérea III" (Fig. 21) e 
"Paisagem aérea IV" (Fig. 22), apresenta, fundamentalmente, 
dois aspectos: a memória visual das paisagens aéreas, fruto 
de uma viagem realizada pelo sertão da Paraíba, num Cessna 
que, por problemas técnicos, caiu num local chamado Vale do 
Siridó 63; e a influência estilística da pintura de Domenico 
. . 64 Lazzar1n1. 
Nas "Paisagens aereas I e II" (Figs. 19 e 20) are-
corrência ao tema - vista aérea de pequenos núcleos urbanos -
é bastante visível. Areas delimitadas com traços negros a 
nanquirn estruturam espacialrnente ambas as telas. Grandes rnan 
chas de cor azul, verde, violeta e terra produzidas com cera 
de caseína bem diluída, em camadas sobrepostas, resultam numa 
matéria lisa e transparente em faixas de tonalidades suaves, 
que aludem ao aspecto lírico da vegetação e da geografia lo~ 
cais. Por outro lado, nas "Paisagens aéreas III e IV" (Figs. 
21 e 22), o artista afastou-se do terna e construiu uma malha 
com linhas verticais, horizontais (Fig. 21) e diagonais (Fig. 
22), que prenunciam o seu futuro trabalho geométrico. Um for 
te sentido de relevo é observado ná "Paisagem aérea III" (Fig. 
21), produto de um trabalho com tinta a óleo sobreposta em 
camadas, que lhe asseguram um caráter rnatérico. Já na "Paisa 
62 
ARGAN, G.C. apu.d DE FUSCO, R. (1988) p. 69 
63 
Entrevista à Autora, p. 250 
64 
Ibidem, p. 280 
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Fig. 19 - RAUL CÕRDULA. "Paisagem aerea 




Fig . 20 - RAUL CÕRDULA. "Paisagem aérea 











RAUL CÕRDULA . " Paisagem aérea III " (1964) 
Óleo sobre tela, 80x50crn 
RAUL CÕRDULA. "Paisagem aérea IV" (1964) 
Óleo sobre tela, 80x50crn 
.45 
gem aérea IV" (Fig. 22), a fluidez alcançada pela diluição da 
tinta Óleo, contribuiu para o aspecto "aquarelístico" do tra-
balho. 
A similitude estrutural entre estas quatro telas de 
CÓrdula e a pintura de Lazzarini (Fig. 23), além do constata-
do domínio técnico do pintor paraibano, . está diretamente liga 
da ao prazer em cobrir de cor superfícies amplas, nelas confi 
-gurando imagens da memória que, desde a revolução de Klee e 
Kandinsky, "não 6ão nada de inneal ou de inexi6tente: 
ali, não 6e podem nemoven, enchem a con6ciência, pe6am 6obne 
a vida, condicionam-na." 65 
O desenho produzido com rolo de gravura e pena de 
nanquim destinou-se à ilustração do poema de Paulo Melo, ami-
go de Córdula, poema este editado em mimeógrafo, em 1965 
(Fig. 24). O grafismo a nanquim sobre o fundo uniforme, con~ 
tituído pelos cheios e vazios, ora pela sobreposição de tra-
ços, ora pela sua aúsência, instaura uma dinâmica semelhante 
à fatura pictórica de Lazzarini (Fig. 23). Este trabalho gra 
fico sugere, aos olhos do espectador, um exercício lúdico, 
correspondendo integralmente ao título do poema: "O cantar 
66 
. nos olhos". 
A maiêutica socrática nos ensina que a instrução nao 
deve consistir na imposição extrínseca de uma doutrina ao dis 
cente; ao mestre cabe despertar, na mente do discípulo, ara-
zão imanente e constitutiva do espírito humano, a qual e um 
valor universai. 67 Apreciando as obras produzidas por Córdu 
65 ARGAN, G.C. apud DE FUSCO, R. (1988) p. 71 
66 Entrevista · ã Autora, p. 250 
67 PADOVANI, U. e CASTAGNOLA, L. (1984) p. 112 e 113 
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la, para a exposição sobre o curso de Lazzarini, em João Pes-
soa, pelos seus resultados formais bem diferenciados das solu 
ções do pintor italiano verificamos· que Lazzarini foi um gra_g 
de mestre ·para Córdula. 
A autonomia de Córdula originou a construção de sig-
nos, que revelam um total despojamento formal. As imagens 
destas pinturas sem título (Figs. 25 e 26) traduzem a sua pró 
pria transitoriedade e fugacidade. São configurações sem con 
torno, resultantes do domínio técnico . do pintor na manipula-
ção da cera diluída, trabalhada com pincel. O aspecto de di-
luição, característico da pintura informal, provoca a sensa-
ção visual de que tudo se esvai, derrete, escorre pela super-
fície da tela, em alusão à aceleração inaudita do Tempo. A 
sobreposição de uma camada de tinta, numa outra superfície 
pintada transforma tanto uma, quanto a outra; no tempo em que 
a primeira perde matéria, a outra, instantaneamente, consoli-
da-se, numa dinâmica irreversível da forma, que exige do olhar-
-fruidor a mesma disponibilidade de mudança. Estes signos 
construídos pelo gesto do artista, pelos quais a sua experiên 
eia leva a cabo o seu . próprio produzir-se, transfere automati 
camente para o "outro" - fruidor - a solução oferecida a sua 
percepção visual, sem objetivos pré-estabelecidos, num proce-
dimento típico da pintura informal, pois "o ekoe pe~eeptivo 
não deixa eon-0eqUêneia-0; di-0-0ipa- -0 e eom a me.6ma ~apidez eom 
qu.e .6e p~odu.ziu.". 68 ta contingência temporal da vida. 
68 











de ' casei.na 
CÕRDULA. 
de ' casei.na 
sem título (1965); 
sobre tela, 90x75crn 
-----
sem título (1965); 
sobre tela, 100,0xSOcm 
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2.1.3. O olho ma44 media 
Na procura de novas experiências e de conhecimentos 
técnicos atualizados, Raul Córdula decidiu transpor as fron-
teiras regionais e, em 1966, se transferiu para o Rio de Ja-
neiro - metrópole inquieta, onde a efervescência no campo po-
lítico e cultural nos anos 60 atingiu limites irreversíveis, 
influindo, decisivamente, nas mudanças em todos os setores da 
vida social brasileira. Apresentado 'por Simeão Leal a Anto-
nio Dias, artista paraibano radicado no Rio, Córdula entrou 
em contato com a vanguarda artística da epoca. Instalou-se 
com a esposa· em Santa Teresa, uma espécie de Montparnasse ca-
rioca, pelo número de artistas ali residentes, e recebeu si-
multaneamente dois convites: um para ser cenógrafo da TV Tupi 
e o outro, da parte de Antonio Dias, para participar da mos-
tra "Opinião 66" 69 
A criação das mostras "Opinião" por Ceres Franco e 
Jean Boghici, produtores culturais, surgiu da necessidade d~ 
os artistas, atuantes em diversos segmentos da arte, exporem 
os seus trabalhos, embora impedidos, naquela ocasião, 
pelo ellma de tennon e dpne4-0;0 eultunal do negime m~ 
litan implantado em 7964 e de6inido monal, polZtlea e 
eultunalmente pela-0 ineun-0Õe-0 de uma entidade anônima 
e lnne-0pon~avel dita linha duna. 70 
Conseqfientemente, as mostras "Opinião" se transforma 
raro no grande respiradouro dos cidadãos, com o objetivo de 
. 
apresentar a opinião do ano, tornando-se com a sua seqflência, 
num salão anual. Sobre a primeira mostra, realizada em 1965, 
69 Entrevista a Autora, p. 281 
70 PEDROSA, M. (1986) P• 100 
51 
Mário Pedrosa assegurou que, apesar de as apresentações esta-
rem defasadas cronologicamente - como no caso da música "Car-
cará", de João do Vale, anunciar uma realidade distante em 
três séculos da situação vivida pelos cidadãos urbanos -, a 
sua contemporaneidade social era irrefutável, pois tudo o que 
era realizado artisticamente naquele momento tinha um caráter 
de atualidade. Em relação à mostra de que Córdula partici-
· pou, a "Opinião 66", o eminente critico de arte considerou 
dois critérios antagônicos na sua formulação: 
o ehitehio in-0pihadoh inieial, de eonotaçõe-0 extha-
-e-0tetiea-0 paha lá do-0 valohe-0 plá-0tieo-0, em hahmonia 
eom o que -0e e-0tava pa-0-0ando no -0etoh de Teatho, do 
Cinema e da Poe-0ia [ .•. ] e um ehitehio de ohdem puha-
mente plá-0tiea. 71 
Contudo, havia nestas "Opiniões" uma resultante viva 
dos graves acontecimentos nacionais que uniu artistas, inte-
lectuais e cidadãos. As diferenças de conteúdo ou da técnica 
das obras ali expos~as, por outro lado, se identificavam pelo 
meio social comum e igualmente estimulado; dai o aparecimento 
de uma arte altamente simbólica que elevou personagens so-
ciais (general, mi-0-0, etc), o samba, o carnaval, corações, fa 
los, sexos, além de tantos outros, à categoria de imagem pic-
tórica, enriquecida pelo sistema formal rigorosamente simétri 
co de cores com um alto grau conotativo, como o vermelho, o 
preto e o amarelo. 72 
Um ano após esta intensa experiência carioca, Córdu-
la foi convidado para montar o Museu de Campina Grande~, por 
esta causa, retornou à Paraíba, reintegrando-se ao Departamen 
]l PEDROSA, M. (1986) p. 101 
72 Ibidem, p. 101 
52 
to Cultural da Universidade de Campina Grande, onde passou a 
ministrar aulas de desenho. Tentou difundir os conhecimentos 
técnicos adquiridos no Rio - pintura com -0p~ay, com tinta in-
dustrial~ mas, os demais docentes se opuseram à novidade, pre 
ferindo manter em seus ensinamentos as técnicas tradicionais. 
Em 1968, o Museu de Campina Grande estava montado com um acer. 
vo notável, composto de obras acadêmicas, obras do modernismo 
brasileiro, da "Nova Objetividade" e da Nouvelle Figu~ation 
francesa. Foi inaugurado com urna grande exposição dos artis-
1 
, 73 tas ceais. 
Frente à idiossincrasia do corpo docente da Universi 
dade de Campina Grande, Córdula resolveu retornar a cadeira de 
desenho na Universidade Federal da Paraíba e transferiu-se pa 
ra João Pessoa. No mesmo ano, houve uma exposição coletiva 
dos professores, no hall da reitoria da universidade. Raul 
Córdula dela participou • . Entretanto, no dia seguinte ao do 
ve~ni-0-0age, o . artista assistiu à retirada dos seus quadros, 
que haviam sido impugnados . pelo Conselho Universitário, . pela 
novidade da linguagem pictórica que apresentavam. Por esta 
razao, foi ele sumariamente demitido~ No dia subseqfiente, o 
jornal União lançou urna nota da Casa Civil, na qual o governa 
dor do Estado esclarecia que, na Paraíba, não havia censura, 
oferecendo ao artista a oportunidade de expor aquelas mesmas 
obras em qualquer espaço cultural do Estado. Córdula então, 
apresentou-as, com sucesso de público, na galeria do Teatro 
. 1 d ~b 74 Santa Roza, na capita a Parai a. 
73 Entrevista a Autora, p. 237 e 282 
74 Ibidem, p. 282 e 283 
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Fig. 27 - RAUL CÓRDULA . sem título (1968); 
tinta industrial sobre eucatex, 
45xl65 , 0cm 
28 
54 
RAUL CÔRDULA. 'A more~ d 
tinta industrial sobr~ t 
studante" (1,613 
1. 70'<105 OcfTl 
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Fig. 29 - RAUL CÕRDULA. "Lampi ão " (1968); 
tinta industrial sobre eucatex, 
100,0x85cm 
Fig. 30 - RAUL CÕRDULA. "O tigre" (1968); 
tinta industrial sobre eucatex, 
60xl25,0cm 
F i g . 31 
56 
.~ .. -- , ..... , . ' 
RAUL CÔRDULA . sem títul o ( 196 8) 
tint a industri a l so b re euca t ex , 
100 , 0x75cm 
* 
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Após as desventuras aí vividas, Córdula foi para Per 
nambuco e, em Olinda, expôs as mesmas obras na "Oficina 154". 
Apoiado por artistas, igualmente interessados na re-atualiza-
ção do contexto artístico regional, decidiu lançar, no ve~ni! 
~age, um manifesto intitulado "O inventário do feudalismo cul 
tural nordestino" que, além de ter sido assinado por inúmeros 
artistas, contou com as assinaturas de Caetano Velloso e Gil-
berto Gil, que estavam ali de passagem, por ocasião de um .6how 
1 . d 't 75 rea 1za o na mesma no1 e. 
A pintura sem título que participou da "Opinião 66" 
(Fig. 27), assim como as telas "A morte do estudante" (Fig. 
28), "Lampião" (Fig. 29), "O tigre" (Fig. 30) e sem título 
(Fig. 31), expostas, em 1968, na Paraíba e em Pernambuco, as-
sinalam, nas suas respectivas faturas, procedimentos técnico-
-artísticos vinculados ã "Nova Objetividade" brasileira: a 
volta da figuração com uma sincronia incipiente dos pressupo~ 
tos da Pop A4t americana e da Nova Figuração européia; a uti-
lização de tinta e de cores industriais na produção de símbo-
los que remontam a iconografia da época, produzidos sobre eu-
catex, configurando uma matéria lisa, cuja aparência final e 
semelhante ã dos cartazes publicitários e ã dos ou.t-doo4.6. 
Da mesma forma como na Pop A4t americana, na qual o 
banal, o consumido, o dia-a-dia pretensamente visto, foram re 
postos em imagem com a intenção de estimular a reflexão sobre 
a massificação do olhar, as obras da "Nova Objetividade" bra-
sileira, de um modo geral, evidenciam "u.m invi-0Zve,e. nio qu.e 
75 Entrevista a Autora, p. 284 
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6ic.a.6. Hi.6tÕ4ia da.6 6o4ma.6, .6entimento do p4e~ente, c.ontemp~ 
4a.neida.de". 76 
Evidentemente, o contexto da cultura de massas, nos 
Estados Unidos da América, não era análogo ao do Brasil, 
ma..6 o g4a.u da-0 "invençÕe-0" pe-0-0oai-0 e da.6 inva4iante-0 
nac.ionai.6 .6ob4epõe-.6e ao da-0 di6e4ença-0 ent4e 0-0 [ ••• ] 
meio.6 .6oc.ioc.ultu4ai.6. Po4 out4a-0 palav4a-0, -0e exi-0te 
uma va4iedade na-0 vâ~ia-0 6enomenologia-0 da c.ultu4a de 
ma-0-0a-0 e do-0 -0eu-0 meio-0 de c.omunic.ação, e-0-0a va4ieda-
de ê -0ublinhada, p4inc.ipalmente, pela inte4p4etação 
pe-0-0 oal do-0 a4ti-0ta-0. 7 7 
A sociologia americana do pós-guerra descobriu a 
"Terceira Cultura" e a intitulou de ma-0-0-media 78 , em função 
da crise do produto que lançou a tecnologia do circuito, 
o m<Ú exac.:tamente, a la tec.nologla de la in6o4mac.iõn 
[ •.. na qual ... ] el p~odu:to ya no eA el 6-in Aino AÕ-
lo un 6ac.to~ en el movimien:to de la gigan:teAc.a maqui-
na de c.on..sumo. 79 
Estabeleceu, conseqftentemente, a crise da arte como ciência 
dos objetos-modelo, ao colocar no seu lugar o consumo da ima-
80 gem do produto. No Brasil, com . a implementação da indús-
tria automobilística, eram dados os primeiros passos em dire-
ção a urna tecnologia do p~oduto. Estes fatores contribuíram 
para a singularidade diferencial das . imagens criadas pela "No 
va Objetividade" brasileira e pela Pop A~t americana. 
Com a crise da arte na qualidade de ciência dos obje 
tos-modelo, tornou-se inviável o distanciamento do artista 
pop em relação ao seu mundo. Não podendo mais dissociar o 
7 6 z t 1 I o , e • et alii < 1982 ) p • 31 
77 DE FUSCO, R. (1988) p. 253 
78 
Ibidem, p. 248 
79 
ARGAN, G.C. (1984) p. 680 
80 
Ibidem, p. 675 e 680 
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plano da arte do plano da vida foram-lhe vetadas as idealiza-
ções platônicas suscitadas pela pintura de Mondrian, por exem 
plo, assi~ como ·a poesia inerente às obras de Matisse. Por 
conseguinte, aos artistas pop só restou um comprometimento 
com o mundo ambíguo e veloz nas suas resoluções, mundo este 
em que estavam inseridos. Eles tiveram que re-inventar um mo 
do de fazer arte, pois neste mundo tecnológico e industriali-
zado tudo acaba se transformando em artigo de consumo, como 
havia previsto Marcel Duchamp, no início do século XX, quando 
. . . d d 81 criou o primeiro nea y-ma e . Talvez, por estas causas, e-
xista nos artistas pop um certo desapontamento diante desta 
realidade. A possibilidade de continuarem a pintar só pode-
ria ser real se o fizessem em consonância com as premissas 
deste mundo contemporâneo, um novo mundo que não correspondia 
mais ao mundo da geração passada. Possivelmente, em decorrên 
eia deste impasse, a pintura pop manifesta uma impessoaliza-
cao do artista~ dada a impossibilidade de exprimir a sua sub-
jetividade na obra, que somente encontrou ressonância na ex-
tensão pública. 82 
A Pop Ant é profundamente engajada nas proposições 
da sociedade de massas, através do dispositivo da invasão da 
Arte pela Realidade. As suas criações partiram dos elementos 
da coletivização da vida humana: os seus produtos industriali 
zados - cinematográficos, de alimentos, automobilísticos, 
etc. - e todos os seus símbolos, pois nem mesmo a bandeira 
83 norte-americana foi poupada. 
81 
BATTCOCK, G. (1975) p. 51 
82 
Ibidem, p. 49 
83 
Ibid., p. 53-58 
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Os artistas pop "escarneceram" do nível comunicacio-
nal pouco complicado das massas e, através das suas obras 
- obscurecendo a sua dimensão intelectual no caráter visual 
f ' - ' 
84 d 1 1 . das suas aturas p1ctor1cas - evo veram a e as o seu ime-
diatismo, típico de um sujeito que diz sim ou nao, a revelia 
dos seus desejos e necessidades. Nas suas pinturas figurati-
vas, temos a impressão de que o que se observa é uma mera co-
pia do real. Contudo, nos bastidores destas imagens banais, 
subsiste um ato intelectual, existe Pintura. Na fatura das 
obras pop, constatamos simultaneamente o "hoje" industrial e 
serializado, .amparado pelo conhecimento profundo dos seus ar-
tistas, da história e da pintura do passado. 
Com a Pop A~t estamos diante de uma arte figurativa 
que nao produziu rupturas formais, perdendo, desta forma, um 
lugar na vanguarda. Porém, o figurativismo pop não se redu-
ziu a uma simples mime-0i-0 dos objetos reais; a dimensão inte-
lectual dos artistas se encarregou de abstrair nos seus con-
teúdos, o universo ternático.
85 
A importância da Pop A~t foi 
decisiva no sentido de inserir a Arte no mundo, despojando-a 
da sua auréola protetora secular. A etapa vencida pela Pop 
A4t lançou a sua própria desmaterialização, contribuindo, as-




Em contrapartida, o Brasil, nos anos 60, viveu um pe 
ríodo politicamente conturbado. Apesar da derrota da esquer-
84 
BATTCOCK, G. (1975) p. 48 
85 
STANGOS, N. [org.] (1991) p. 162 
86 
RESTANY, P. (1979) p. 140 e 141 
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da brasileira, em 1964~ ela ainda .detinha a iniciativa cultu-
ral. Ao lado dos resultados artísticos apresentados pelas 
ob~as que participaram da exposição· coletiva, em 1967, no Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, denominada "Nova Obje-
tividade Brasileira", as idéias de Ferreira Gullar foram de-
terminantes neste períoqo regido pelo AI-5. Logo iriam apare 
cer como motivação para os cidadãos, artistas e intelectuais, 
engajados ou não, que vislumbravam, no protesto e na reformu-
lação político-social, uma saída para · a atualidade cultural 
do País. A criação do Centro Popular de Cultura (CPC) no Rio 
de Janeiro, e do Movimento de Cultura Popular (MCP), em Per-
nambuco, garantiu o desdobramento do projeto para o qual uma 
das considerações mais importantes era a necessidade de a o-
bra de arte passar II a. .:tJta..:ta.Jt do.6 pito ble.ma..6 b1ta..6..i..le...i..1to.6, da. !te.a. 
l..i..da.de. b1ta..6..i..le...i..1ta. e. eom uma. l..i..ngua.ge.m a.ee..6.6Ive..t a. um pÜbl..i..eo 
ma...i...6 a.mplo po.61.ilve.l. 11 87 
A filosofia dominante no CPC privilegiava o conteúdo 
das obras, exigindo da forma artística apenas uma clareza que 
assegurasse a comunicação com o público. Desta forma, os fun 
<lamentos do CPC e do MCP pernambucano, re-atualizaram a posi-
ção de arte social, que veio se solidificando, no Brasil, de~ 
de a década de 30. Era, portanto, a 11 e..6.:te..:t..i..za.cio da. poll.:t..i..-
ea. [ ••• ]; a. a.Jt.:te. eomo me.Jto ..i..n.6.:tJtume.n.:to de. uma. l..i..nha. pofü..i..ea.118 ~ 
baseada nesta arte engajada, cuja temática social deveria ser 
tratada, formalmente, por uma linguagem de reconhecimento po-
pular. 
A proposta do figurativismo, lançado em 1967, pela 
87 
GULLAR, Ferreira a.pud Z!LIO, C. e..:t a.l..i....i.. (1982) p. 36 
88 z ! L I o , e • e..t a..l..i....i.. ( 1 9 8 2 ) p • 3 5 e 3 6 
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"Nova Objetividade Brasileira", por sua vez, se estruturou · a 
partir de decisões mais abrangentes, no plano da arte, do que 
aquelas que fundamentam a arte engajada do CPC, resultando em 
obras de arte que guardam no seu íntimo todas as· proposições 
e paradoxos do mundo em que estavam inseridas, 
a6inal, o ve~dadei~o 6accto novo continua a -0e~ comum 
ao-0 a~ti-0ta-0 pop de todo-0 0-0 paZ-0e-0: no-0 ano-0 60, a 
a~te contempo~ânea e6ectua uma -0Znte-0e, pa~ticula~men 
te -0igninicativa p~eci-0amente no plano -0ocial, ent~e 
a cultu~a, digamo-0 t~adicional - a continuidade com o 
Movimento Mode~no, com a-0 -0ua-0 componente-0 c~Ztico-e-0 
têtica-0 [ ... ] - e a cultu~a de ma-0-0a-0, também ela in= 
te~p~etada -0egundo o ponto de vi-0ta de uma c~iativida 
d e p e-0 -0 o al . 8 9 
A pintura que foi exposta na "Opinião 66" (Fig. 27) · 
assinala urna mudança de Córdula no uso de materiais e técni-
cas de pintura, fruto do contato com os artistas emergentes 
do Rio de Janeiro. A estrutura dos signos construídos com 
tinta hp~ay, de cores industriais - vermelho, preto, amarelo, 
azul e cinza , sobre um · suporte de eucatex, apresenta nas 
partes inferior e superior da tela, signos abstratos que alu-
dem ao momento da concepçã·o - o encontro do espermatozóide 
com o óvulo-, e remetem à parte central do quadro, urna si-
lhueta feminina marcada por um grande X. Esta composição 
triádica reflete sobre um dos assuntos da epoca - a revolução 
sexual iniciada pela juventude rebelde dos anos 60. A dispo-
sição seqüencial dos signos desta pintura, semelhante à cornpo 
sição das histórias em quadrinhos, é também encontrada nas 
pinturas "O tigre" (Fig. 30) e sem título (Fig. 31). 
Na pintura "O tigre (Fig. 30), a figura homônima, lo 
calizada no painel inferior, simboliza a fera imperialista 
89 DE FUSCO, R. (1988) p. 255 e 256 
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que ameaça, poderosamente, qualquer iniciativa de transforma-
ção na ordem social. Principalmente se a questão em pauta f~ 
gir aos seus mecanismos de controle, como, por exemplo, a 
transformação dos hábitos sexuais da sociedade, apresentada 
pela silhueta feminina, no painel inferior deste dítico. Ore 
sultado final destas telas revela alguns pressupostos plásti-
co-formais da "Nova Objetividade": imagens objetivas; a utili 
·zaçao de tinta industrial aplicada com ~p~ay, com cores vi-
vas - vermelho, azul, preto, cinza e amarelo; figuras com teor 
simbólico, tratadas com técnicas publicitárias de composição, 
configurand~ uma superfície planar, análoga à aparência dos 
cartazes publicitários. 
Seguindo o mesmo tratamento. formal das pinturas ante 
riores (construção em planos de cores primárias; ausência de 
.volumetria, pintada com tinta industrial sobre eucatex), a te 
la sem título (Fig. 31), de 1968, revela urna seqüência de pe-
quenos retângulos cÓrn inúmeros símbolos: coronhas de revól-
ver, martelos robustos, estrelas do revolucionário Che Gueva-
ra, um dorso de mulher, um seio e urna xícara; enfim, figuras 
simbólicas da iconografia da época; paraf~rnália de objetos 
mortíferos e partes do corpo feminino - resistência as vis 
ameaças e crença na geração da vida. Esta serialização de pe 
quenas imagens, além de aludir à seqüência das fitas cinernato 
gráficas, indica a serialização do mundo moderno e industria-
lizado, onde tudo é produzido em larga escala para o consumo 
massificado. No entanto, o conteúdo desta pintura de Córdula 
é claro e a sua composição serial é distinta daquela produzi 
da por Roy Lichtenstein, artista da Pop A~t am~ricana, que 
analisou as imagens difundidas em periódicos (Fig. 32), em re 
64 
F' i g. J 2 - ROY L 1 C H TENS TE I N . "H , 1 , 1 . , , " 'J" , , 
65 
laçã6 aos seus procedimentos tipogrificos, recuperando as ima 
gens arquetípicas sem, entretanto, se interessar pelos seus 
conteúdos, dedicando a sua atenção ·à maneira pela qual elas 
comunicam, pelo meio, pela técnica em que são produzidas. Com 
esta atitude, Lichtenstein 
an~eeLpa el deheubAimLen~o de un eonoeido ~eÕAieo de 
La LnnoAmaeLÕn, Me Lukan, paAa quLen el veAdadeAo men 
haj e eh el medLum, eh deect, que el mediam no ha.c.e ma~ 
que au~o-eomunLeaAhe. 90 
Neste processo, o artista americano adapta a imagem das histó 
rias em quadrinho à reprodução tipográfica, 
el pAopLo pAoeeho Aedue~ivo elimLna ~odah lah LnnoA-
maeLoneh que he eonhLdeAan LnneeehaALah paAa aLhlaA 
Lah que, poA el eon~AaALo, ~enen que eauhaA Lmpae~o 
y pAovoeaA Ln~eAeh en el lee~oA. 91 
As pinturas que foram expostas, em 1968, na Paraíba 
e em Pernambuco ["A morte do estudante" (Fig. 28), "Lampião" 
(Fig. 29), "O tigre" (Fi~. 30) e sem título (Fig. 31)) recebe 
ram o mesmo tr·atamento formal com a técnica da pintura indus-
trial com hpAay, um jato novo na arte, com cores primirias 
utilizadas pela indústria. "A morte do estudante" (Fig. 28) 
foi criada por Córdula em homenagem ao estudante Edson Luís, 
morto pela polícia do Exército, em 1967. Aponta para dois 
aspectos importantes: na parte superior da tela, observamos o 
tronco de um cadiver, sem rosto e sem nome, com um alvo mortí 
fero no peito; na parte inferior, a figura de um corpo mutil~ 
do, pintado em preto e cinza, as cores do luto. Os signos fi 
.gurativos deste quadro emitem uma mensagem ao fruidor: odes-
90 
ARGAN, G.C. (1984) p. 742 
91 
Ibidem, p. 744 
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caso com a vida humana e o boicote aos direitos do cidadão 
brasileiro, temática consoante às arbitrariedades cometidas 
na direção .do País, naquele período. 
Na tela "Lampião" (Fig. 29), a figura lendária e 
real do coronel Virgulino Ferreira torna evidente o esforço 
do artista no resgate de um dos acontecimentos da História do 
Brasil (a saga do cangaço), buscando reatualizá-lo, artistica 
mente, no contexto nacional. O forte apelo visual da sua 
imagem vincula-se ao seu inteligente arranjo plástico: o dese 
nho esquemático, simbolizando Lampião, situado no centro da 
tela, imbutido num octógono que, por sua vez, se inscreve nu-
ma voluta contínua. São elementos que dão relevo a esta figu 
ra cujo torso e o olho, marcados por um X, alusivos à morte e 
à cegueira desejada pelos seus perseguidores, ressaltam a 
contingência deste personagem que seguiu, na diagonal, os ru-
mos perpendiculares da História nacional • . Do olho direito da 
figura saem ra·ios-baionetas, num interessante jogo de amare-
lo, cinza, preto e vermelho escuro, que vao se encontrar, 
apoteoticamente, com os vértices do octógono emblemático. O 
resgate expressivo de . um personagem histórico manifestado nes 
ta pintura de Córdula é diverso do das imagens criadas por 
Andy Warhol. O pintor pop americano apresenta, nas suas o-
bras, imagens "consumidas", imagens que já não têm qualquer 
valor pelo seu processamento no circuito de informação de ma~ 
sas, tornando-a uma imagem residual nque e~ miú con~umibLe y 
que, poll. Lo :tan:to, ~ e ~ edimen.ta de 6 01tma ine1ten.te, co n o.til.~ 
mucha~, en eL incon~cien.te coLectivo"92 , corno a imagem da es-
92 ARGAN, e. e. < 19 a 4) p. 7 4 7 
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trela cinematográfica Marylin Monroe (Fig. 33), famosa na Amé 
rica e no mundo. Esta imagem recebeu de Warhol um tratamento 
pictórico em óleo sobre tela, cuja aparência final aproxima-
-se dos resultados de trabalhos construídos com a técnica da 
serigrafia, pelas possíveis falhas na impressão da figura, 
decorrentes deste processo. Este expediente técnico,utiliza-
do por Warhol, se relaciona a sua intenção principal: apresen 
tar estas imagens estropiadas, desfeitas e gastas porque, se-
gundo o artista, o seu reconhecimento independe da sua obser-
vaçao prévia. São imagens que perderam a importância pelo 
processamento da informação massificada. Warhol tinha conhe-
cimento de que "no Ae debe 4ealLza4 la ob4a de ~e po4que eA 
obje~o; en una AoeLedad neoeapL~alLA~a o 'de conAumo', el ob-
je~o eA me4caneZa, la me4eaneZa 4iqueza y la Jtiqueza pode4". 93 
Enquanto os artistas pop, astutos e desencantados, 
produziram a sua arte a partir de imagens desgastadas pelo 
processamento informacional high-~eeh, responsãvel pela "Ter-
ceira Cultura" americana, Córdula e os artistas atuantes nos 
grandes centros brasileiros, na década de 60, partiram da au-
sência da imagem para a construção da sua arte. Era preciso 
pois, em primeiro lugar, criar o "produto" e, posteriormente, 
transformá-lo em signo artístico através de uma linguagem 
plástica compatível com aquela atualidade. Os incipientes e 
censurados meios de comunicação de massa obscureciam os con-
teúdos pouco louváveis das notícias que atravessavam a cena 
da vida brasileira, naquela ocasião. Havia a necessidade de 
trazê-las a público com a finalidade de informar e formar o 
93 ARGAN,G.C. (1984) p. 685 
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Fig . 33 - ANDY WARHOL. "Th e twenty MallylinJ" (1962) 
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olhar da massa acerca dos personagens e símbolos construtores 
do contexto político-cultural em que estava inscrita. Conse-
qttentemente, os artistas brasileiros em suas obras, odedien-
tes que eram a uma linguagem pictórica figurativa, re-atuali-
zaram na memória do espectador os produtos da "indústria poli 
tica", assegurando-lhes, pela combinaçã? de signos conheci-
dos, a "mensagem semântica" dos seus trabalhos, assim como a 
.sua "mensagem estética" cunsubstanciada pela subjetividade do 
artista e partilhada por um grande número de pessoas, em con-
formidade com a técnica publicitária
94 
emergente no País. Cór 
dula, em sua condição de artista, não ficou indiferente a es-
tas quest6es e, articulando-as, produziu a sua arte - uma ar-
te contemporânea aos anos 60 no Brasil. 
2.2. Acordos e Acordes - a busca da forma 
A áonma e~tã invaniavelmente li 
gada ao tempo, ou -0eja, ê nela~ 
tiva~ já que não pa-0-0a do meio 
hoje neee-0-0ánio pelo qual a ma-
niáe-0tação atual -0e eomuniea e 
Jte-0-0 oa [ ... ]. O e-0-0 eneial, na 
que-0tão da áonma, ê -0aben -0e 
ela na-0eeu de uma neee-0-0idade 
inte1t~o1t.. ou. não. 
V. Kandin-0 k.y 
2.2.1. Reconsideraç6es estratégicas 
A situação política do Brasil a partir de 1968, com 
a imposição do Ato Institucional Número Cinco (AI-5) do País, 
além de interferir deliberadamente nos rumos sociais da Na-
94 MOLES, A. (1987) p. 25-28 
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çao, repercutiu, negativamente, no setor das artes plásticas. 
ApÕ-0 e~te momento, a a~te contempo~ânea b~,Ue.,,i,.na pen 
maneceu ati 7975 num penZodo de ~ubmen-0ão. A cniacã; 
não ce-0-0ou, ma-0 o eincuito de ante óoi, pnogne-0-0iva-
mente, . óechando--0e i Jua exibição. 95 
A conseqüente retração do mercado de arte atingiu, diretamen-
te, a produção dos artistas. Alguns se retiraram do País na 
tentativa de prosseguir no Exterior, o seu trabalho artísti-
co. Mas, a maioria daqueles que permaneceram no Brasil, par-
tiu para outras atividades profissionais. 
A implantação da televisão brasileira por Assis Cha-
teaubriand, nos anos 50, inaugurou um novo mercado profissio-
nal, não só para jornalistas, atores, mas também para escrito 
res, artistas plásticos, etc. Por volta de 1965, surgiram 
com grande impulso novas iniciativas neste âmbito, cujas faci 
lidades materiais oferecidas, por parte da direção do País, 
ainda não foram suficientemente esclarecidas pela história 
contemporânea. · Não obstante, absorveram grande parte destes 
profissionais "excedentes", dando inicio ã formação dos seus 
quadros técnicos. Raul Córdula era um destes profissionais. 
No ano de 1966 atuou como cenógrafo na TV Tupi; entre 1969 e 
o final de 1971, trabalhou, respectivamente, na TV Bandeiran-
tes, em são Paulo, e na TV Globo, no Rio de Janeiro. A inten 
sidade e o ritmo acelerado exigidos por esta atividade impos-
sibilitaram o artista de conjugá-la ã sua criação artística. 
Passados estes anos, nos quais enfrentou dificuldades e impe-
dimentos, Córdula retornou ã Paraíba, no início de 1972. 96 
95 Z!LIO, e. et alii (1982) p. 33 
96 Entrevista à Autora, p. 239 e 286 
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A descontinuidade da sua criação artistica lhe pro-
porcionou profundos questionamentos. O retorno à sua terra 
natal o fez repensar tudo, como podemos verificar por esta de 
claração: "eu e~tava p~eoeupado eom a ~etomada da hl~t5~la da 
minha 6amZlla. Reeomeçando. Retomando o No~de~te. 1197 
O ponto de partida para este processo, Córdula iria 
encontrá-lo na reatualização de uma lenda relacionada ao seu 
avo materno, Vicente Trevas. testa à origem da produção de 
uma série de desenhos em aquarela, denominada "Meu avô matou 
uma onça", exposta na Paraiba, em 1972.98 
Os desenhos desta série (Figs. 34, 35, 36 e 37) assi 
nalam um absoluto despojamento formal, digno das garatujas in 
fa'ntis, pela ausência de preocupações relativas a qualquer de 
sempenho não estritamente vinculado ao desejo de conceder a 
vida e de formalizar artisticamente, através de linhas eco-
res, uma idéia manifesta: o marco zero. Era como se Córdula 
estivesse procurando, nesta volta, a retomada de sua criativi 
dade artística. Era, pois, um acordo tácito cujas bases o ar 
tista foi procurar na memória da infância passada. Eram remi 
niscências que poderiam vir a se esvanecer da memória recen-
te; eram as marcas das situações obscuras, vividas no Rio e 
em São Paulo, abrindo caminho para a constituição de uma arte 
própria, fruto exclusivo do seu espírito criador. 
No desenho principal da série (Fig. 34), observamos 
a imagem poderosa de uma onça, construida po~ um desenho es-
quemático com um traço continuo, quase gestual, resultando em 
97 
Entrevista à Autora, p. 290 
98 
Ibidem, p. 290 e 291 
Fig . 34 
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RAUL CÔRDULA. Série "Meu a v o matou unc1 
(1972); a qu a r ela so br e papel couche, 
35x60cm 
li 
l I l, c1 
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uma figura soberana que traz no seu ventre um falo ameaçador. 
o sentido manifesto desta figura transforma-se na onça do de-
senho seguinte (Fig. 35). Nele, verificamos o caráter oníri-
co da figura, conquistado pela estrutura formal da cabeça da 
onça, centralizada no papel, com traços descontínuos ocasio-
nando o movimento da imagem. Na produção destes dois dese-
nhos, Córdula expressou as duas faces do felino: uma frontal 
e assustadora (Fig. 34); a outra, com uma extensão onírica e 
infantil (Fig. 35). 
A retomadi das origens regionais é evidente na cria-
çao dos desenhos subseqfientes (Figs. 36 e 37), pelas suas con 
'ri~urações extraordinariamente expressionistas e esquemáti-
cas, as ilustrações dos libretos de cordel (Fig. 
38)". A dimensão mitológica da composição vincula-se à figura 
do anjo, que utiliza os seus poderes celestes - o Bem - para 
subjugar as forças do animal perigoso - o .Mal. A Índole trans 
cendental da cena, ressaltada pelo espaço que se abre entre o 
Céu e a Terra, nos remete às pinturas contundentes que povoam 
os tetos das igrejas barrocas (Fig. 39) - local destinado a 
veiculação das mensagens religiosas, carárticas, em que o Bem 
triunfa magnificamente sobre o Mal. Constatamos o mesmo juí-
zo maniqueísta no último desenho da série (Fig. 37). Compos-
to por traços livres, de linhas esquemáticas, este desenho re 
vela a caricatura de um homúnculo que avança intempestivamen-
te sobre a onça, com vistas ao extermínio do animal ameaça-
dor, de acordo com o final da lenda. 
A aplicação da técnica da aquarela sobre papel cou-
chê nestes desenhos, ao mesmo tempo em que revelou o sentido 
comum às lutas maniquístas, pelo uso de cores luminosas e in-
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Fig . 36 - RAUL CÔRDULA . Série "Meu avô matou um a onça " 




Fig . 37 - RAUL CÔRDULA . Série "Meu avô mat o u um a o nça " 
(1972); aquarela sobre papel couche , 
45x30cm 
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tensas - amarelo, laranja e vermelho-, possibilitou também o 
aparecimento da acepção imaterial das imagens criadas por um 
arranjo formal inteligente. Arranjo este que não negligen-
ciou um aspecto típico das imagens mitológicas, qual seja o 
da encarnação . de figuras oníricas através de uma materialida-
de simbólica e volátil. 
Em 1973, Raul Córdula foi convidado para produzir o 
painel da Assembléia Legislativa de João Pessoa (Fig. 40). O 
partido arquitetônico deste edifício inspirou o artista para 
cri.ação do painel, assim como o tapete decorativo do hall e 
o desenho da calçada de pedras portuguesas. A estrutura modu 
lar da fachada exprime um ritmo visual, resultante do jogo de 
pilares e janelas com arcadas, que apresenta similitudes com 
a arquitetura de Oscar Niemeyer (Fig. 41). Os elementos cur-
vilíneos encontrados na arquitetura colonial brasileira - ci 
vil (Fig. 42) e religiosa (Fig. 43) - foram reelaborados pelo 
eminente arquiteto nas suas criações arquitetônicas. A dinâ-
mica das curvas barrocas das janelas da Assembléia conduziu 
Córdula nesta composição, toda em aço inoxidável sobre mármo-
re. 
O círculo decompost6 em quatro seçoes foi o módulo 
adotado na composição, estabelecendo o equilíbrio e o ritmo 
do painel. As seções foram aplicad~s, ora na sua terça parte 
com a restante invertida, ora pela metade com as demais inver 
tidas; outras vezes, com o meio círculo completo ou invertido 
com duas seções opostas, imprimindo à composição uma cadência 
barroca. O coroamento do painel acompanhou a figura geométri 
ca modular: o círculo. Nele, Córdula .inscreveu a figura de 
um passara construído, também, por seçoes circuiares, configu 
79 
\ ,\ssem'l 1 'Í 
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Fig . 41 OSCAR NIE MEYER . Palicio do Planalt o . 
Br as íl ia DF ( 1 958 - 19 60) 
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Fig . 43 
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Igreja do Convento Franciscano de 





rando uma composição emblemática, corno atesta o próprio artis 
ta: 
eu me_ba-0eei, p~~a áa~ê-lo, na 4aehada me-0~a e numa 
eitaçao de Jo-0e Ame~~co de Alme~da -0ob~e Joao Pe-0-0oa. 
Ele diz que João Pe-0-0oa ê uma cidade mai-0 vegetal do 
que u~bana. Então eu pen-0ei que e-0-0a compo-0ição com 
-0emi-cZ~culo-0 -0e~iam a-0 óolha-0 de uma á~vo~e; -0e~iam 
a cidade e o pa-0-0a~o em cima; -0e~ia o habitante da ci 
dade. Se a A-0-0emblêia ê a ca-0a do povo, então o pa-0~ 
-0a~o he~ia o povo. 99 
Do intenso vai-e-vem entre João Pessoa e campina Gran-
de e da travessia da Serra da Borborerna, que trespassa os Es 
tados de Pernambuco e da Paraíba, surgiu a série de pinturas 
intitulada "Borborema"> com a qual Córdula conquistou o "Prê-
mio de Viagem à Europa" do "Salão Global de Arte de Pernambu-
co", em 1975. 100 As pinturas desta série (Figs. 44, 45, 46, 
47 e 49), produzidas em óleo sobre tela, assinalam uma conti~ 
nuidade em relação à composição do painel da Assembléia Legi~ 
!ativa de João Pessoa, pela presença do círculo. Entretanto, 
as ondulações da geografia da Serra da Borborema reafirmaram 
a eleição desta figura geométrica para a produção destas pin- . 
turas. 
A primeira pintura da série "Borborema" (Fig. 44) apre 
senta na parte superior da tela de fundo azul-acizentado, uma 
opulenta nuvem .branca construída com arcos de círculos ver-
des, que inscrevem um tracejado paralelo de linhas finas. Abai 
xo deste elemento, dois quadrados, formados por uma superfí-
cie vermelha e por outra de cor verde, delimitam na sua inter 
seção, a linha do horizonte produto das perspectivas obser-
99 Entrevista à Autor a , p • 2 5 2 
lOO Ih. d 1. em, p. 252 
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Fig . 44 - RAUL CÔRDULA. Série "Borborern a " (1975); 
Óleo sobre c ela , 60x40crn 
Fig . 45 - RAUL CÔRDULA . Painel 
cidade de Esperança -
220xl60cm 
Decora ti vo na 
Paraíba (1975) 
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vadas nas estradas percorridas pelo artista, nesta ocasião. 
No primeiro plano da pintura, verificamos a existência deduas 
composições: uma em cada quadrado com seções circulares azuis, 
que aludem às curvas concernentes à travessia da serra. Os 
mesmos elementos desta pintura são encontrados no painel pin-
tado com tinta de parede, num muro da c~dade de Esperança 
(Fig. 45), no interior da Paraíba, também em 1975. A estrutu 
. ra em faixas de diversas espessuras _com tonalidades terrosas, 
na parte inferior do painel, e em tons de azul, na sua parte 
superior, referem-se, respectivamente, à terra e ao céu. Na 
área central, uma ondulação em tons esverdeados relaciona-se 
com a geografia da Borborema, local onde a cidade se situa. 
Um grafismo de linhas paralelas orde_na e distribui, espacial-
mente, as figuras geométricas da pintura, num interessante jo 
go de sucessivos planos que, no ·entanto, não promovem o apro-
fundamento da composição. A tela foi inteiramente resolvida 
num único plano, resultante da construção plástica da superfí 
cie, através do arranjo equilibrado dos elementos 
cos. 
geométri-
Na pintura seguinte (Fig. 46), constatamos a mesma 
linha do horizonte, encontrada na primeira pintura da série, 
que divide a tela em dois planos: o superior e o inferior. En 
tre estes planos principais há um outro, intermediário, em 
que dois círculos, simetricamente posicionados, a partir de 
duas volutas semi-circulares, além de organizarem a composi-
çao, suscitam a continuidade do Tempo: o sol e a lua, os dias 
e as noitas consumidas pelas viagens do pintor. Contudo, sur 
giu nesta pintura umà outra figura geométrica: a do triângu-
lo, originário da perspectiva resultante da visão do horizon-
Fig. 46 - RAUL CÕRDULA. Série "Borborema" (1975); 
Óleo sobre tela, 60x40cm 
Fig. 47 - RAUL CÕRDULA. Série "Borborema" (1975); 
Óleo sobre tela, 45x60cm 
87 
te das estradas por onde Córdula andou. As cores utilizadas 
nesta pintura, o azul e o laranja, o vermelho e o verde, pe-
las suas qualidades de cores complementares na escala cromáti 
ca, permitiram o contraste harmonioso de todos os elementos 
da pintura. 
Em uma outra pintura da série (Fig. 47), Córdula uti 
lizou as mesmas figuras geométricas, o círculo e o triângulo. 
Porém, verificamos que o elemento principal é o triângulo. A 
partir deste trabalho, o círculo ocupará uma posição comple-
~ 
menta r na obra do artista. 
O círculo e o triângulo surgiram como signos pictóri 
cos,na pintura de Raul Córdula, a partir da abstração dos ele 
mentos arquitetônicos da região e daqueles encontrados na geo 
grafia dos caminhos por ele percorridos, no período que vai 
de 1972 a 1975. Todavia, a fixação formal dos signos eleitos 
ocorreu através da geometrização das letras da palavra "Borbo 
rema", na serigrafia homônima (Fig. 48). A organização das 
letras em vários planos subseqflentes, formados por cores de 
intensa luminosidade - vermelho, laranja e amarelo , interca 
lados por outros planos constituídos com cores frias, menos 
luminosas, como o azul e o verde, impediram a profundidade da 
serigrafia. Os semi-círculos e os triângulos daí resultantes 
correspondem, respectivamente, às letras "O", "B" e a parte 
superior do "R"; e às letras "M" e "A", da palavra "Borbore-
ma". 
Ainda em 1975, Córdula utilizou o círculo e o triân-
gulo em outras pinturas: "As quatro luas" (Fig. 49) e sem tí-
tulo (Fig. 50). Acima do plano inferior construído por um 
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Fig . 48 - RAUL CÓRDULA. Série "Borborema" (1975) 
40x60cm 





o "chão" da tela "As .quatro luas" (Fig. 49), estão situados 
os quatro círculos que representam o ciclo lunar. O contras-
te entre as cores primárias - o vermelho e o azul , emprega-
das nas superfícies triângulares e trapezoidais, e o prateado 
metálico aplicado nos círculos, promoveu um atraente jogo lu-
minoso entre os elementos da tela. O claro-escuro que Córdu-
la produziu com a tinta metálica nas luas, associa-se à posi-
ção do satélite em relação ao sol. Um outro triângulo com a 
base invertida equilibra-se na linha branca, localizada ime-
diatamente acima das quatro luas. A interação entre elemen-
tos celestes e terrestres, nesta pintura, evidencia uma analo 
gia cósmica alcançada pela plasticidade da sua fatura pictóri_ 
ca. 
Na pintura sem título (Fig. 50), percebemos que Cór-
dula estava à procura de um caminho que o levasse à descober-
ta da sua forma. Mesmo se reconhecemos similitudes entre os 
signos deste trabalho e aqueles encontrados na pintura de Ru-
bem Valentim (Fig. 51). A organização rigorosa dos signos . 
geométricos apresentados na obra do artista baiano, leva a 
que estes não sejam utilizados com os seus significados simbó 
licos originais; são submetidos a uma decomposição que os 
afasta das suas origens iconográficas. A reorganização des-
tes símbolos, por Valentim, torna-os ••. 
macno-0copicamente manine-0to-0 com acunada-0, 
zona-0 colonZ-0ti ca-0, entne a-0 quai-0 pnocuna 
nelacõe-0 mêtnica-0, pnop oncionai-0, di&Zcei-0 




que, posteriormente, são transformados em imagem pictórica. 
lOl ARGAN, G.C. apud AMARAL, A [org.t (1977) p. 299 
Fig. 50 - RAUL CÕRDULA. 
75x60cm 
Sem título (1975); Óleo sobre tela, 
Fig. 51 - RUBEM VALENTIM. 
"Composição" (1955); 
Óleo sobre tela, 
70x50cm 
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Dois pontos em comum sao incontestáveis entre a 
obra de Rubem Valentim e esta pintura de Córdula: a definição 
espacial da pintura a partir da disposição das figuras geome-
tricas, que manifestam a concepção do Tempo - um tempo ances-
tral, que conserva uma carga semântica; e o princípio constru 
tivista, decorrente da rigorosa estrutu.ração das figuras geo-
métricas. 
A recorrência de Córdula à .obra do pintor baiano fu~ 
cionou como in~e~mezzo reflexivo na investigação formal imple ------ -
mentada pe lo artista; etapa estratégica na busca da sua forma 
pictórica. ' A pintura sem título (Fig. 52), também produzida 
em óleo sobre tela, é um dos exemplos que ilUstram este obje-
tivo. A seção circular desapareceu, deixando para os dois 
triângulos a tarefa de organizar a tela. Sobre um fundo mono 
crômico, situados centralmente, os dois triângulos: um com o 
vértice voltado para a linha fina que circunda o retângulo da 
tela, e o outro localizado no centro, solto e com o vértice 
direcionado para a parte superior do quadro. Denotam ambos 
o mesmo sentido verificado nas pinturas anteriores - a liga-
çao entre céu e terra. A tinta metálica, prateada, utilizada 
por Córdula nos triângulos, produziu um brilho etéreo no triân 
gulo superior; no triângulo inferior, a mistura do prateado 
metálico com tinta óleo na cor preta, resultou numa matéria 
opaca de baixa vibração. 
No decorrer dos anos de 1972 e 1975, Raul Córdula 
levou a termo uma pesquisa profunda da forma plástica. A vol 
ta para a sua região de origem estabeleceu uma gama de _possi-
bilidades, que exigiram do artista o empenho necessário para 




ra local, o artista abstraiu o círculo; da perspectiva dases 
tradas por ele percorridas nas suas intensas viagens, surgiu 
o triângulo; e, da sua obstinação, ·nasceu a sua forma pictóri 
ca. Da correlação destes elementos e da sua disposição, asso 
ciadas ao apuro plástico da cor, e do conseqftente equilíbrio 
da forma, Córdula constituiu uma pintura construtivista, ass~ 
gurada pela rigorosa ordenação e estrutura do seu pensamento 
plástico-formal. Doravante, CÓrdula prosseguirá investigando 
novos elementos, que irão auxiliá-lo na manifestação integral 
da sua imagem pictórica. 
2.2.2. Digressão construtivista 
A Pedra do Ingá e um sítio arqueológico localizado 
no interior da Paraíba. t muito estimado por arqueólogos 
que encontram nas suas inscrições um vasto material para as 
suas pesquisas científicas; pelo homem da região, que a consi 
dera uma fonte de inspiração inesgotável para a criação de 
lendas; e por Raul Córduli, pelo arcaísmo das suas insdrições 
geométricas - signos arcaicos que guardam, no seu traço gráfi 
co, a sabedoria do homem universal, como podemos verificar 
neste pequeno poema de sua autoria: 
102 
A Pedna do Ingá e um 
Jonho gnáóieo . 
Uma viagem de Veu.óe.ó antigo.ó, 
Um eaminhan de .óenpente.ó de óogo. 
Ve-0vendan e.õte.ó gnavado.ó e pana mim 
Uma aventuna delinante e apaixonada 
E uma tennZvel volta pana .óumin--0e 
Na noite da.ó onig en.ó. 10 2 
RAUL Córdula. Pintura e Desenho. Recife, Galeria Belauro-
ra, 1973. 
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A pesquisa formal que Córdula realizou ao longo da 
década de 70, traduz a determinação do artista em conquistar 
uma forma artística própria, consoante com os desígnios do 
seu espírito criador. A descoberta da seqtlência de signos da 
Pedra do Ingá estabeleceu, para Córdula, um caminho intuitivo 
a ser trilhado, pois 
el homb4e que ve loh hignoh eh~ã mãh allã de l~ n4o~ 
~e4ah de la ma~e4ialidad. E~ el plan unive4hal; po4 
e~~º ~ambien puede in~e4p4e~a4 lah no4mah de vida.que 
ya no hOn C.O~dh, ~ino hignoh. Y eh~e eh el a4~Ú~a. 103 
A Pedra do Ingá começa e termina com a inscrição de 
uma espiral. Dentre tantos outros · significados possíveis, a 
espiral para Raul Córdula é o ovo, a célula primitiva de onde 
a ·vida emerge; é a roda incessante do Tempo.104 Na produção 
das pinturas sem título (Figs. 53 e 54), em óleo sobre tela, 
de 1975, o artista partiu dos signos ovais e espiralados gra-
vados na Pedra do Ingá. A pintu~a (Fig. 53) que apresenta, 
no centro, uma espiral volumétrica com tonalidades ocre - ins 
crita num triângulo equilátero vermelho, com a base apoiada 
no lado inferior da tela, sobre um fundo acinzentado , mani-
festa o interesse do pintor em destituir da espiral, a sua 
origem iconográfica. Ao lançá-la na superfície do quadro, 
transformou~a em signo pictórico de grande impacto plástico. 
A dinâmica e o equilíbrio desta pi~tura foram alcançados pela 
centralização da espiral. Diante dela, os olhos dos especta-
dores são levados a acompanhar o seu movime~to centrífugo. 
A mesma qualidade plástica deste trabalho . (Fig. 53) 
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GARCIA, J. T. (1984) . p. 59 
104 Entrevistai Autora, p. 291 e 291 
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Fig . 53 
Fig . 54 
RAUL CÔRDULA . 
60x45cm 
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Sem título (1975) 
RAUL CÔRDULA . Sem título (1975) 
60x45cm 
Óleo sob re tela, 
Óleo sobre tel a , 
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foi também observada na pintura (Fig. 54) . constituída por um 
círculo cinzento que inscreve um triângulo verde. Este, por 
sua vez, abriga no seu interior, uma forma oval, que contém 
uma espiral. O tratamento formal destes elementos sugere um 
certo esquematismo gráfico, semelhante aos desenhos produzi-
dos pelas técnicas de programação visual, ou até mesmo àque-
les oriundos da técnica de computação gráfica. A fatura pic-
·tórica desta obra, pela clareza estrutural das figuras, asse-
m :b1a-se a uma visão microscópica detalhada, da espiral da 
pintura anterior (Fig. 53). No entanto, na produção da espi-
ral da pintura em foco (Fig. 54), o artista abandonou o trata 
mento volumétrico; em contrapartida, construiu um desenho geo 
métrico, planar, com qualidades ~ráficas. Os demais signos 
desta tela receberam o mesmo tratamento formal: uma fina li-
nha branca delineou os seus planos coloridos, que resultaram 
numa composição planar. Nela, destaca-se o inteligente arran 
jo das cores: o preto da espiral e a luminosidade extemporâ-
nea do vermelho do ovo, contrapondo-se ao verde aplicado no 
triângulo sobre o fundo areia, produziu uma fatura pictórica 
de grande efeito plástico. 
O resgate do arcaico, da pré-história da humanidade 
por Córdula, assinala uma Vontade Construtiva contígua ao 
Universalismo Construtivo postulado por Joaquín Torres Gar-
cia. A pesquisa sígnica de Córdula nos colocou diante do 
pensamento do eminente teórico da arte. O artista uruguaio, 
após longo período, em que viveu na Europa, compartilhando ex 
periências junto aos artistas expoentes do modernismo, deci-
diu retornar ao seu País de origem, dedicando-~e à elaboração 
de um método filosófico-didático capaz de fundamentar os prin 
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cípios da arte construtiva latino-americana. Na sua prepara-
ção, Torres Garcia se baseou no verdadeiro espírito do homem 
universal, encontrado nas inscrições pré-históricas, pois, a-
través del.as, 
enblamoA en el eApVl..itu de la NatuAaleza [ •.. ]; poA 
ellaA hablan la AeApiente q el inAeeto; eAtamoA en el 
eoneieAto unive~al. de la vida, eon AuA mil AumoAeA q 
~oneA, eon AUA multipleA inimaginableA noAm~ lf eolo-
AeA [ ... ]; Aenaee la poe~Ia, Ae eAea el mito, q la Ao 
lidaAiedad eon el hombAe que nue, ~e AeAtableee. Se 
eompAende, entoneeA, que haq una tAadieion del Aa-
beA. 105 
Em 1976, Raul Córdula voltou para o Rio de Janeiro e 
foi convidado por Sinval de Tacararnbi para trabalhar no setor 
de ma~keting da TV Globo, desenvolvendo prograrnaçoes visuais 
para a revista Me~eado Global. Naquele mesmo ano, foi envia-
do pela emissora ao "Congresso Internacional de Artesanato", 
na cidade do México, com a missão de adquirir know-how para a 
organização de urna mostra de artesanato,~ ser realizada no 
mesmo ano, em .Recife, onde ele fixou residência. Um ano de-
pois, o acervo do "Salão de Arte Global" foi transformado, pe 
lo artista, no Núcleo de Artesanato e de Arte Popular, o NAP, 
vinculado à FUNDARPE. Ainda em 1977, Córdula participou da 
montagem da exposição de Lasar Segall no Museu de Arte Sacra, 
1 1 . d 1 d . d - d 1 · 106 oca iza o nas cape as a IgreJa a Se e O inda. 
Paralelamente a estas atividades, Córdula continuou 
a pintar. A pintura sem título (Fig. 55), produzida em 1977, 
aponta dois aspectos importantes: a mudança de material e no-
vas soluções formais. Observamos, na fatura desta pintura, o 
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Fig. 55 - RAUL CÔRDULA. 
tela, 60x45cm 
Sem título (1975) 





distanciamento de Córdula em relação à forma das inscrições 
da Pedra do Ingá. Não obstante, o artista conservou na sua 
configuração as leis que as animam. As ondulações concernen-
tes às pinturas da série "Borborema", também participaram da 
construção desta tela, que seguiu a seguinte ordenação: acima 
do fundo verde, monocrômico, um quadrado amarelo inscreve um 
triângulo vermelho sobreposto a um círculo maior, alaranjado, 
e a um menor, amarelo-claro. Com o compasso e o tira-linhas, 
Córdula projetou com tinta branca todas as figuras que foram 
pintadas com tinta acrílica. Na base da tela, a ondulação 
herdeir~ da "Borborema~ provoca a flutuação dos signos geome-
tricos, sem, contudo, colocar em risco o equilíbrio da compo-
sição. 
A pesquisa pess_oal de Córdula implicou mudanças rela 
tivas ao seu material de trabalho. Além dos pincéis, o arti~ 
ta passou a utilizar o tira-linhas e outros instrumentos de 
desenho: compasso, esquadros, etc. Trocou a tinta óleo pela 
tinta acrílica pois, segundo ele, 
O aenZlieo e a expnellão da pintuna modenna, não pon-
que neeellaniamente te~â um eóeito [ ... ] não que ela 
pinte lozinha. Mal e eo~que no pnoee-0lo do_aenZlieo. 
dentno da minha expe~ieneia de antilta,ela e um pno-
eello muito mai-0 p~Ôximo dol meu-0 pnoeello-0, dal mi-
nhal ATITUVES, da minha manipulacão dal eoi-0al, da ma 
ténia, da âgua, enquanto o p~oee-0-00 do Õleo ~ uma eo; 
aa um poueo diltante do meu e~npo [ ... ]. O oleo e 
muito mai-0 impo~tante pa~a o anti-0ta d~awing do qu~ 
pana o a~tilta deaign [ ... ]. _Ma-0 a-0 !e~niea-0 eom a~ 
gua, pa~a mim, al vantagen-0 -0ao eontna~~a-0 [ ... ] pon-
que eu não eltou ~epnoduzindo a natuneza no meu eampo 
vilual, mal a minha natuneza lZquida. 107 
A atividade artística de Raul Córdula não . reduziu-se 
lO] Entrevista a Autora, p. 259 e 260- [maiúsculas nossas] 
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apenas à sua produção pictórica. A sua participação em proje 
tos, vinculados a Instituições Culturais de Pernambuco e da 
Paraíba, sempre fez parte de suas metas profissionais. Para 
Córdula, a arte transpõe os domínios de uma atividade solitá 
ria, individual, pois o artista necessita do mundo para reali 
zá-la. Por conseguinte, a arte para Córdula e uma ATITUDE. O 
artista deve viver o equilíbrio entre as chamadas do mundo e 
·as suas aspirações espirituais, "a~~ei, de qu.ell.ell. IL.eaLi.za!tlo 
e.n La o bll.a. [ ... J" 1 O 8 , pois "i, e.n~ilL no e.i,., en i, uma., mu que 
109 . 
una a.c.~liud" . , como declarou Torres Garcia. 
} -Em 1978, Raul Cordula expôs um conjunto de pinturas 
na Galeria Arte Global, em são Paulo. Os trabalhos apresenta 
dos (Figs. · 56, 57, 58, 59, 60, 61 e 62) foram produzidos em 
acrílico sobre tela, e assinalam uma continuidade estrutural 
em relação às obras produzidas no ano anterior. A organiza-
ção espacial dos signos geométricos, dispostos em planos de 
cor, estabelece o cáráter construtivo destas pinturas, nas 
quais o triângulo e o elemento principal. As tonalidades ter 
rosas aplicadas aos quatro quadrados da tela que ainda possui 
várias seções retangulares e uma elipse inscrita por dois 
triângulos (Fig. 57). No retângulo situado na parte inferior 
desta outra pintura (Fig. 58), que também apresenta, na sua 
parte superior, um retângulo preto, instaura-se uma área neu-
tra nestas composições, responsável pela manifestação autôno-
ma das cores primárias (amarelo, vermelho e azul), que foram 
utilizadas também na produção dos demais elementos. Com o seu 
l0 8 GARCIA, J.T. (1984) p. 73 
109Ib"d l. em, p. 7 2 
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Fig. 57 - RAUL CÕRDULA. Sem titulo (1978); acrílico sobre 
tela, 60x45cm 
Fig. 58 - RAUL CÕRDULA. Sem titulo (1978); acrílico 
sobre tela; 60x45cm 
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espírito de síntese aliado à rigorosa ordenação das figuras 
geométricas destas pinturas - baseada nos conceitos puros de 
tempo e espaço, que são · condizentes com a nossa representação 
do mundo fenomênico, encontrados nestas formas do pensamento 
· · · 110 e~ d 1 d t · 'd d d t· intuitivo - or u a e erminou a un~ a e as suas respec ~
vas estruturas, pois ••• . 
la ~elaeiôn ent~e loa dine~entea elementoa de una o-
b~a pa~a llega~ a la unidad eatetiea [ ... ] va a da~ 
naaeimiento a un o~den nuevo g a multiplea mani6eata-
eionea en todoa aentidoa. lll 
Em algumas destas pinturas expostas em São Paulo 
(Figs. 58, 59, 60, 61 e 62) surgiu um novo dado formal: gra-
fismos gestuais contínuos, ora com pinceladas finas (Figs. 59 
e 61), ora com pinceladas grossas (Figs. 58 e 62). Além dis-
so, pontilhados livres (Fig. 60) e uma série de X (Fig. 60), 
implementaram um novo ritmo nas faturas pictóricas destas pin 
turas, que assinalam a v~ntade do artista - de desmobilizar a 
geometria estrita das suas pinturas anteriores. 
A duplicidade formal verificada nestas pinturas - o 
rigor geométrico dos signos geométricos contrapostos às pince 
ladas gestuais - inaugurou urna nova investigação formal do 
pintor. Como diria V. Kandinsky, o "Princípio da Necessidade 
Interior" do artista, "p~inelpio Únieo, pu~amente a~tz~tieo e 
- . ,,112 liv~e de todo elemento aee~ ~o~~o , induziu-o a deslocar 
formas, numa liberdade aparentemente arbitrária,mas, na reali 
dade, rigorosamente determinável, no momento em que o artista 
l l O AMARAL, A. [ o r g. ] ( 19 7 7) p. 6 O 
lll GARCIA, J.T. (1984) p. 210 e 211 
112
KANDI NSKY, V. (1990) p. 77 
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Fig. 59 - RAUL CÓRDULA. Sem títul o (1978); acr ílic o 
sobre tela, 60x45cm 
Fig . 60 - RAUL CÓRDULA . Sem títul o (1978); acrílic o 








situou esta questão no seu terreno específico, 
qu.e eh el de la. plã.h.ti.c.a.. Poll. eh o. eh.ta.blec.ell. qu.e la. 
vi.da. de la. plâ.h.t..i.c.a. no viene de la. ll.epll.eh en.ta.c.i.o n. d.el 
dll.a.ma..ti.hmo del qu.a.d1r.o, de lo a.pa.1r.en.te, hino de la. 6u.~ 
ci.on de hU.h elemen.toh a.bh.tll.a.c..toh. 113 
O domínio da plástica pictórica conquistado por Cór-
dula, pelo entendimento da articulação entre a estrutura e a 
função dos elementos geométricos presentes na sua pintura des 
ta época, resultou na produção da tela "Géia" (Fig. 63). Ne-
la, a economia de elementos e a exatidão das cores utilizadas 
confrontam-se com a vitalidade do seu sentido. O triângulo 
preto, invertido e envolvido por urna linha vermelha, apóia um 
dos vértices na base inferior da tela. Esta linha vermelha 
também circunda os quatro lados da tela, seguida por outra li 
nha preta, mais espessa. Sobre o fundo cinza-claro, o triân-
gulo, a única figura da pintura, e responsável pela sua estru 
tura minimalista. 
Na concepção do seu conceito de estrutura, J. Torres 
Garcia partiu de análises contundentes acerca dos fundamentos 
dos três principais movimentos modernos europeus. Segundo o 
artista uruguaio, 
el Cu.bi.hmo pa.1r..ti.o de la. 1r.ea.li.da.d, q llevo la.h.tll.e de 
ella.; el Neo-pla.h.ti.c.i.hmo pa.1r..ti.o de la i.dea., q no 1r.ea.-
li.zo mah que eha. i.dea.; q el Su.pe1r.1r.eaii.hmo, de ehc.ll.i.-
bi.1r. lo hU.beonhc.i.en.te, lf he qu.edo hiendo u.n pu.ll.o a.1r..te 
dehell.i.p.ti.vo. Poll. eh.to ni.nguno de ioh .til.eh 6ue ne.ta-
men.te plah.ti.c.o. y poll. eh.to, .ta.mbi.en, a.l ll.ea.li.za.ll. el 
pll.oc.eho a la i.nvell.ha., noho.tll.oh, hemoh podido llegall. a. 
maqoll. pu1r.eza. q, lo que eh mah a. una. uni.vell.haii.da.d que 
jamâ.h eonhi.gu.i.e1r.on loh hahodi.c.hoh movi.mi.en.toh. 114 
Ao privilegiar a estrutura da forma plástica, J. Torres Gar-
113
GARCIA, J.T. (1984) p. 65 
114GARCIA, J.T. (1935) p. 105 
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Fig. 63 - RAUL CÕRDULA. "G-gIA" (1979); acrílico 
sobre tela, 90x65cm 
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eia postulou o princípio básico da sua arte construtiva: a 
unidade n i..de.a-ma:te.Jc.i..a.'' 11 ~ Mesmo sem o conhecimento prévio 
destes fundamentos, Raul Córdula seguiu o seu princípio capi-
tal na produção da pintura em questão (Fig. 63). Nela, o 
triângulo equilátero é o único signo geométrico que conduz a 
articulação dos elementos da composição$ O seu posicionamen-
to central assegurou o equilíbrio da pintura. O fundo cin-
·za-claro instaurou uma grande área vazia. Esta superfície aé 
rea só não transpõe os limites físicos da tela pela existên-
cia das linhas vermelha e preta que a circundam. O vazio da 
) 
tela desestabiliza a geometria estrita do triângulo central e 
invertido. A conjugação deste signo geométrico com a superfí 
cie desabitada produziu uma espacialidade, cujos planos de 
continuidade e movimento integram-se harmonicamente. Embora · 
o triângulo esteja apoiado na base da tela, temos a impressão 
de que, a qualquer momento, ele poderá girar livremente sobre 
a sua superfície, ocupando, assim, incontáveis posições nova 
zio da tela. 
O movimento virtual do triângulo equilátero, segundo 
V. Kandinsky, "~ uma noJc.ça eujo objetivo deve Je de4envolveJc. 
· e apu1c.a1c. a alma hum ana", pois "o n~meJc.o, i4to e, o elemento 
b d 1 -+ . 11116 - 1 ' 1 ·- 1 a JtJc.ato a nOJc.ma geome~Jc.~ea eva or1zado pe o triangu o 
equilátero, comumente utilizado como fundamento construtivo 
em diferentes períodos artísticos. Em nossos dias, prossegue 
o artista russo, 
llSGARCIA, J.T. (1935) p. 17 
116 KANDINSKY, V. (1990) p. 116 
[ ... ], o nume1c.o 
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de-0empenha. um pa.pel c.a.pita.l [ ••• ] na. c.~ia.ção de o-
b~a.-0 que vivem po~ -0ua. o~ga.niza.ção p~op~ia. e -0e to~-
na.m, c.om i-0-00, ente-0 a.utônomo-0. 117 
Neste sentido, Torres Garcia assevera a necessidade de o ar-
tista construtivo desenvolver uma fé laica, uma crença nos nu 
meros, já que 
la.-0 nigaAa.-0 geomêtAic.a.-0 C.OAAe-0pondente-0 a. a.lgo aniveA 
Aa.l que po-0eemo-0: el hombAe de-0pieAta. a. a.lgo muy hon= 
do. Lo-0 númeAo-0 e-0ta.n en c.onc.oAda.nc.ia. c.on el movi-
miento de lo-0 a.-0tAo-0 y c.on no-0otAo-0, c.on todo. 118 
O titulo desta pintura, "Géia", sintetiza a amplitu-
de do seu sentido. Ao conjugar um grande vazio com a geome-
tria do triângulo, Córdula transformou em pintura, tornou vi-
sível, o fenômeno da criação. O posicionamento do triângulo 
equilátero identifica-se com o esquema gráfico-geométrico do 
útero humano. A sua superfície negra, envolvida pela fina li 
nha vermelha, traduz as possibilidades de geração do órgão fe 
minino. O triângulo solitário alude taw~ém ao eterno-femini-
no, cuja potência aterrorizava o homem primitivo. Na Antigui 
dade, a Deusa-mãe representava o aspecto produtivo da yida; 
por esta causa, ela sempre apresenta dimensões exageradas e 
coisas que brotam por toda parte do seu corpo, acentuando o 
seu caráter germinativo. Esta divindade feminina se confun-
dia com a própria terra - a terra como plano de consistência, 
indivisível, absoluto, de onde tudo brota. Verificamos esta 
acepção na pintura "Géia", na qual o artista fixou um dos ver 
tices do triângulo invertido na parte inferior da tela. Com 
este gesto, Córdula deliberou a "linha da terra" da pintura. 
117
KANDINSKY, V. (1990) p. 144 
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Além do aspecto produtivo, a Deusa-mãe na Antiguida-
de relacionava-se também com o ciclo da colheita, dos mares e 
da menstruação. A linha vermelha, que envolve o triângulo, 
pulsa no vazio da tela, anunciando o ritmo incessante da ati-
vidade germinal. Géia/Gaia não é um princípio de ordenação, 
e sim uma lei de expansão da vida - o caos germinativo. A con 
traposição do vazio da tela em relação ao triângulo-útero 
matriz da vida humana; a economia e a · plasticidade dos seus 
elementos consubstanciaram a originalidade desta pintura de 
Córdula, que pretende na sua fruição atingir a percepção do 
espectador numa dimensão transcendente à mera observação meca 
nica dos seus elementos. 
A vontade inevitável de exprimir o objetivo é essa 
força que se designa como "Necessidade Interior", que, segun-
do V. Kandinsky, requer hoje uma forma geral do subjetivo e 
amanhã, outra. 119 Determinismo que vislumbramos nas pinturas 
que Córdula produziu em 1979. Na tela sem título (Fig. 64), 
produzida em acrílico sobre tela, não apresenta figura. Esta 
ausência corresponde a um novo interesse do artista: a pesqui 
sa do diagrama em sua pintura. A composição da malha ortogo-
nal com linhas pretas e finas sobre um fundo cinza, no lado 
esquerdo da tela, e sobre um fundo iaranja, no lado oposto, 
revela um trabalho preparatório que precede o ato de pintar. 
O diagrama pictórico de um artista "ê o conjunto op~ 
~at5~io da-0 llnha-0 e da-0 zona-0, do-0 t~aco-0 ~ da-0 mancha-0 a-0-
~lgnlólcante-0 e não-~ep~e-0entatlva-0 11120; por ele são traçadas 
119 
KANDINSKY, V. (1990) p. 78 . 
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DELEUZE, G. (s.d.) p. 66 [trad. pelo Prof. Marcelo Menezes] 
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Fig. 64 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1979); acrílico 
sobre tela, 1,00x65cm 
111 
as possibilidades de fato, mas nao constituem ainda um fato 
pictórico. Por exemplo, o diagrama de Van Gogh e o conjunto 
de linhas cruzadas, retas e curvas que erguem e abaixam o so-
lo, torcem as árvores, fazem palpitar o céu, e que alcançam 
urna intensidade particular, a partir de 1988.121 Em contra-
partida, o diagrama de Córdula é a malha ortogonal que antec~ 
de e organiza a superfície pictural. A disposição posterior 
dos signos obedecerá a esta organização. 
Na pintura sem título (Fig. 65), de 1979, observamos 
a continuidade na pesquisa formal do pintor. A explosão da 
malha ortogo~al do diagrama, verificado na pintura anterior, 
em que, subitamente as linhas perpendiculares assumiram adi-
reção diagonal, manifesta uma trama interrompida por traços 
gestuais que lhe impõem um ritmo acelerado, até mesmo angus-
tiado, como se o artista desejasse com este gesto romper, sem 
contudo alienar, o plano geométrico desta pintura. Constata-
mos um movimento semelhante na construção desta outra pintura 
(Fig. 66), do mesmo ano, em que Córdula estruturou a malha 
ortogonal sobre o fundo de tonalidade areia que compoe a su-
perfície planar do quadro. Acima dela, a trama gestual prod~ 
zida com várias cores, tais como vermelho, azul, diferentes 
tonalidades de verde e ocre, serve-se da malha ortogonal na 
sua organização sem, entretanto, dissolvê-la; ao contrário, 
depende dela para a sua configuração. Esta nova ordem instau 
rada pelo artista vincula-se estritamente à resolução do seu 
diagrama pictórico. 
o diagnama ê bem um eaoJ, uma eatãJtnoóe, maJ também 
121
DELEUZE, G. (s.d.) p. 66 [trad. pelo Prof. Marcelo Mene-
zes] 
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Fig. 65 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1979); acrílico sob re tela , 
l,20x90cm 
Fig . 66 - RA UL CÔRDULA. Sem títul o (1979) ; acrílico sobre 
t ela , 75x65crn 
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um ge~me de o~dem ou de ~itmo. tum violento cao-0 ~e 
lativo ao-0 dado-0 óigu~ativo-0, ma-0 ê um ge~me e ~itmõ 
~elativo à nova o~dem da pintu~a [ ... ]. O diag~ama 
te~mina o t~abalho p~epa~ato~io e inicia o ato de 
pinta~. 122 
Kasimir Malevich empreendeu um exame metódico dos 
ícones russos antigos (Fig. 67), na busca dos seus significa-
dos primários, as suas raízes semânticas precedentes aos sig-. 
nificados simbólicos determinados pelo etho-0 popular. Dos mó 
dulos formais geométricos destes ícones, o artista russo che-
gou, em 1913, à formulação do Suprematismo (Fig. 68) - "iden-
~idad de idea q pe1t.eepeiôn, 6enomenizaeiôn del e1ipaeio en un 
1iigno geome.t1t.ieo, ab1iúaeiôn ab1iolu~a" 123 • Num movimento 
análogo, Raul Córdula, nos anos 70, se dedicou à investigação 
da forma plástica. Os signos, abstraídos dos elementos geo-
gráficos da sua região e das inscrições da Pedra do Ingá, fo-
ram por ele elevados a signos pictóricos. Ao rechaçar a or-
dem real dos objetos, o artista passou a éstabelecer a ordem 
plástica deste~ signos geométricos; passou do relativo para o 
absoluto, do particular para o universal. A partir deste no-
vo plano pictórico, Córdula criou uma arte construtiva, cujos 
valores não dizem mais respeito à realidade objetiva, embora 
os seus fundamentos tenham partido dela~ Este novo plano 
pictórico corresponde a outro modo de organização, pois o tem 
po e o espaço foram eliminados. Não obstante, o artista man 
teve nestas obras o SENTIDO de espaço e de tempo, conquistado 
através da fusão da matéria pictórica com os desígnios do seu 
espírito criador. A nova ordem da pintura de Córdula deste 
período ascendeu ao absoluto, ao universal que nao está na 
122 
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Fig. 67 - Escola de Novgorod 
"Exaltação da cruz" 
Século XII 
Fig. 68 - KASIMIR MALEVICH 
"Elementos Fundamentais do Suprema tismo" (1913) 
Óleo sobre tela 
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descrição, na representação, e sim nas equivalências e nos 
contrastes de cores e formas; de planos e superfícies espa-
ciais, cuja conformação é semelhante à estrutura de um acorde 
musical. 
A equivalência entre pintura e música remonta ao mo-
mento em que na História da Arte Ocidental, os artistas reuni 
ram esforços para tornar a pintura independente da literatu-
· ra.124 Por este caminho, V. Kandinsky descobriu algumas 
leis fundamentais da cor que revelaram as suas surpreendentes 
possibilidades e suas virtudes desconhecidas. O pintor russo 
mantinha laços fraternais de amizade com A. Schonberg, o in-
d - . d d f- . 125 ventor a musica o eca onica. No "Principio da Necessi-
dade Interior", por ele postulado, a cor é o meio que exerce 
urna influência direta sobre a alma. 
A con ê a tecla. O olho ê o mantelo. A alma ê o pia 
no de muita-0 conda-0. O anti-0ta ê a mão que, tocando 
e-0ta ou aquela tecla, coloca pnê-ondenadamente a alma 
humana em vib1r.ação. 12 6 
Paul Klee também se relacionou estreitamente com a 
música; era um exímio instrumentista. No entanto, a sua pin-
tura não expressa nenhuma relação direta com a música. Reve-
1 . d d . 12 7 f. . a somente o senti o a sua estrutura. O Or ismo, denomi 
nação das pinturas apresentadas em 1912, na exposição pari-
siense "Section d'Or", era urna arte abstrata que dispensou o 
objeto reconhecível e confiou, à forma e à cor, a comunicação 
124 
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125 
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126 
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da emoçao das pinturas; tal como Orfeu a havia realizado atra 
vés das formas puras da música. 128 
Em música, um acorde é a "c.ombina.cã.o de du.a.1.> ou. ma.L6 
nota.1.> toe.ada.!.> ~imu.lta.nea.mente". 129 Um acorde pode ser per-
feito ou nao. Desde Debussy, a música moderna emancipou as 
dissonâncias - "enc.ontJto de du.a..6 nota..6 qu.e na.o .6e enqu.a.d1ta.m 
na. ha.Jtmonia. t1ta.dic.iona.l, na. medida. em qu.e a.ba.ndona.va. o c.onc.ei 
to de tona.lida.de" 130 -, criando assim, o acorde atonal. 
A ordenação plástica dos signos geométricos e a es-
trutura do diagrama pictórico, conjugados com a vibração das 
cores utilizadas, vivificadas pelo .6entido de espaço e de tem 
po, conferiram à pintura construtiva de Córdula deste perío-
do, similitudes com a composição de um acorde atonal, pois a 
ges~ualidade verificada em algumas destas obras, é a "nota 
dissonante" do seu sistema construtivo. Diante destas pintu-
ras, parafraseando J. Torres Garcia, "veo .a.eo1tde.6 de 601tma..6 y 
de tono.6, de e~pac.io.6, eont1ta.6te.6 y equiva.leneia.6 [ ••• ]. Veo 
131 pintu.Jta.. " 





t -0u.blime a.qu.ilo qu.e, pelo 6a.to 
me1.>mo de 1.>e podeJt c.onc.ebê.-lo, de 
mon.6t1ta. uma. 6a.c.u.lda.de do e1.>pZ1tI 
to qu.e t1ta.n1.>c.ende toda. medida.-
do.ó .6 entido.6. 
Emma.nu.el Ka.nt 
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2.3.1. A lógica do plano 
Em 1978, impelido por problemas políticos que afeta-
ram o vice-góvernador do Estado de Pernambuco, Paulo Gustavo, 
de quem recebeu a missão de elaborar um projeto cultural de 
ampla envergadura, e de implementá-lo na Casa de Cultura de 
Recife 132 , Raul Córdula afastou-se do cargo e decidiu retor-
nar a João Pessoa. O reitor da Universidade Federal da Parai 
ba, naquela ocasião, Rinaldo Cavalcanti, intelectual interes-
sado em diminuir a distância que havia entre os resultados 
acadêmicos da área de ciência e tecnologia, e aqueles referen 
tes à área cultural, que refletiam um certo "atraso 11 nos seus 
empreendimentos, decidiu criar núcleos para-acadêmicos com a 
finalidade de suprir, de modo eficaz, as dificuldades referi-
das. Para a organização e coordenação do Núcleo de Arte Con-
temporânea (NAC), o reitor convocou Raul Córdula, em razão de 
sua experiência em instituições culturais do Nordeste. O ar-
tista permaneceu à frente deste projeto, de 1978 a 1984, ten-· 
do por objetivo principal a reatualização do meio artístico· e 
estudantil local, em relação ao que estava ocorrendo no âmbi-
to da arte, nacional e internacionalmente. A dedicação inte-
gral ao NAC, valeu a Córdula a cessão, por parte da universi-
dade, de um ateliê, onde o artista deu prosseguimento à sua 
d 
- . , . · 133 pro uçao pictorica. 
As pinturas sem tituio, produzidas em acrílico sobre 
tela, em 1980 (Figs. 69 e 70), evidenciam a ~ontinuidade da 
pesquisa sobre o diagrama norteador da sua pintura; iniciada 
132 
133 
Entrevista à Autora, p. 
Ibidem, p. 302 
299 a 301 
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Fig. 69 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1980); acrílico 
sobre tela, 75x60cm 
Fig . 70 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1980); acrílico 
sobre tela, 75x40cm 
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em 1978. Sobre o fundo cinza, Córdula articulou uma malha or 
togonal no interior de um retângulo, que se apóia na base in-
ferior da tela (Fig. 69). As seções retangulares, resultan-
tes da trama ortogonal, apresentam, nas suas superfícies, uma 
grande mancha constituída por diversas tonalidades, que vao 
do cinza escuro a um cinza mais claro do que aquele utilizado 
no fundo da tela. A mesma disposição de planos é verificada 
numa outra pintura (Fig. 70), na qual o retângulo, construído 
por um padrão geométrico, repousa, também, na base da tela. A 
partir da malha ortogonal, o artista criou uma composição in-
teiramente planar, com, seções retangulares progressivas, for-
mando diversos campos coloridos. As cores aplicadas nestas 
seções - o verde em oposição ao vermelho, e a distensão promo 
vida pelo laranja - configuram uma pintura construtiva, cuja 
plasticidade é o fator determinante. 
Durante o ano de 1981, C6rdula produziu, em acrílico 
sobre tela, uma série de pinturas (Figs. 72, 73, 76, 77, 78, 
79, 80, 81 e 82), que foram expostas em julho de 1982, na Ga-
leria Sérgio Milliet, do Instituto Nacional de Artes Plásti-
cas, no Rio de Janeiro. A utilização de cores de baixa tona-
lidade nestas pinturas, assim como, o extremo rigor geométri-
co das suas estruturas,assinalam uma inclinação do artista, 
oposta àquela constatada nas pinturas dos anos 60 e 70, em 
que a cor é um dos elementos principais na organização pictó-
rica. O artista nos esclarece sobre este fato novo: 
A-0 pintuna-0 de-0-0a expo-0icão, eu pen-0ava que podia pi~ 
tan -0em tocan na tela. I-0-00 -0e panece muito com o 
tnabalho que eu niz pana a A-0-0embleia (Fig. 40), em 
73. Eu nem cheguei a pegan naquilo; niz o pnojeto e 
mandei pana uma indú-0tnia que naz aco imoxidável. E 
i-0-00 noi pnopo-0ital, no -0entido da exi-0tência de pno-
120 
van que o anti~ta nao pneci-0a pegan na obna. 134 
Indubitavelmente, as razões expressas neste depoirnen 
to assemelham-se àquelas que impulsionaram artistas brasilei-
ros e latino-americanos, na década de 50, à criação da arte 
concreta. Ao retornarem a tradição construtiva, transformaram 
os seus postulados no seu projeto de vanguarda. A tendência 
geométrica inequívoca e os conceitos construtivos ressaltavam 
a vontade de construção, capaz de erradicar os fantasmas que 
obscureciam e envolviam a arte - "o voulo.úr. con~~nu.úr.e de 
Tonne-0 Gancia". 135 
Ena a nazão, no campo agona da 6onmalização antZ-0ti-
ca, em -0eu conhecido e-06onço pana eliminan 0-0 ne-0Z-
duo-0 do pen-0amento pne-cientZ6ico. A-0 tendên~ con-0 
tnutiva-0 -0e colocavam ne-0olutamente ao lado da civilI 
zação ~eenolÕgiea na luta pelo domZnio da natuneza e 
pela nacionalização do-0 pnoce-0-00-0 -0ociai-0. 136 
Isto quer dizer que optar pela arte concreta, no início da dé 
6ada de 50, significava decidir-se por urna estratégia cultu-
ral universalista e evolucionista .. Enquanto a abstração in-
formal, também presente no cenário artístico brasileiro, nes-
ta ocasião, recuperava, de certa maneira, urna ideologia rornân 
tica (dada a descarga subjetiva e intuitiva do artista), a ar 
te ~oncreta privilegiava um trabalho racionalista, objetivis-
ta, embasado em procedimentos matemáticos, bem corno numa inte 
gração positiva na sociedade. Havia no seu arcabouço teórico 
urna determinada idéia do social que se pretendia fonte de in-
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terminação oriunda dos ditames da concepçao de política cultu 
ral, implícita no programa da Escola de Ulm, assim como nora 
cionalismo programático do concretismo suíço. 
Algo que podenia hen de6inido mai-0 ou meno-0 a-0-0im 
cultuna e uma atividade e-0pecI6ica, com de-0envolvimen 
to autônomo (leia--0e não ideologico), que demanda tna 
balho e-0pecializado e exige pnognama centnalizado pon 
pante do pnôpnio E~~ado. ( ..• ] O campo de openacão 
do-0 -0igni6icado-0 pnoduzido-0 pon e-0-0a-0 pnâtica-0 ê a co 
letividade - a -0ociedade como totalidade - e não a~ 
cla-0-0e-0 ~ociai-0 com -0ua dinâmica de choque. 137 
O concretismo brasileiro esiava consciente da sua im 
portância na trajetória desenvolvimentista da história da ar-
te. Ele apontava novas possibilidades, na busca dos verdadei 
ros fundamentos, que servissem de apoio as pesquisas artísti-
cas. Era, pois, uma proposta informada teoricamente. O seu 
conceito de percepção visual e o de campo ótico eram informa-
dos pela teoria da Ge~talt - a qual postulava a existência de 
uma apreensao que não se reduzia à intuição do espectador. 
"Sua-0 lei-0 como a concepcão impllcita em heu pnoce-0-00 de pno-
ducão -0e apnoximavam meta(onicamente do-0 pnocedimento-0 . coloc~ 
d -~· o . - • o ~ 0 • ,, 138 0-0 em pna~~ca pe~a c~enc~a e pe~a ~ecno~og~a. 
O desfecho da II Guerra Mundial trouxe profundas mo-
dificações para a sociedade brasileira,. abrindo novas perspec 
tivas para os diversos setores da sociedade, com importantes 
repercussões no plano cultural. O período subseqllente ao con 
flito mundial se caracterizou pela emergência da área indus-
trial, fato que prejudicava o desenvolvimento artístico de um 
país em vias de modernização. Conseqllentemente, havia a ne-
137 
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cessidade de adaptar-se a linguagem artística às transforma-
ções da sociedade nos setores industrial, econômico e urbano. 
Nas sociedades latino-americanas, e sobretudo no Bra 
sil, era manifesta uma vontade construtiva; bem entendido, 
d d . G . 139 uma vonta e e construir - como asseverava Torres areia -, 
fruto de uma aspiração típica de quem ainda nada possui. A 
arte construtiva seria, em última instância, uma manifestação 
cultural pertinente às sociedades em fase inicial de desenvol 
vimento econômico. Fundamento este assegurado por Frederico 
Morais. Para o crítico brasileiro, 
O óazeh ahtZ-0tieo deve -0eh eneahado eomo um e-06ohco 
de ondenacão do eao-0 [ ... ] . . O ge-0to eon-0thutivo é um 
ge-0to óundadon de mundo-0, ge-0to phimeino, abento ao 
óutuho. Não -0e thata de eopian ou imitah o já exi-0-
tente, o já ga-0to e pontanto impenóeito; ma-0 de inven 
tan, de óazen -0ungin um mundo novo, elaho, limpo e 
than-0panente. 140 
O líder do grupo concreto brasileiro, o paulista Wal 
demar Cordeiro, refutou, ·no "Manifesto Ruptura", "toda-0 a-0 va 
niedade-0 e hibnidacõe-0 do natunali-0mo; [ ... ] ao não 6igunati-
vi-0mo hedoni-0ta, pnoduto d~ ge-0to gnatuito, que bu-0ea ~ me/ta 
exeitacão· do pnazelt ou do de-0pnazen" .141 Desta forma, o con 
cretismo brasileiro pretendia romper com o caráter represent~ 
tivo na arte, adotando, em contrapartida, o elemento geométri 
co como um valor plástico autônomo. Os artistas concretos re 
velaram, como características fundamentais da obra, a estrutu 
ra, o rigor e a autodisciplina. O espaço da arte não se re-
13 9 GARCIA, V.T. (1935) 
l 4 0 MORAIS, F. (1979) p. 87-89 




portaria mais ao ilusionismo, passando a configurar-se, sobre 
tudo, a partir da relação entre seus elementos e matérias. 
Nesta perspectiva, o trabalho de arte estaria ·rela-
cionado ao esforço de integração de um projeto nacional com 
vistas ao aperfeiçoamento do sistema industrial capitalista, 
assinalando, concomitantemente, uma p~ãxL~ artística voltada 
para a superação do subdesenvolvimento e do atraso tecnológi-
co. Grande parte dos artistas concretos manteve, paralelamen 
te à produção artística, um compromisso profissional com o 
meio empresarial paulista, seja como artista gráfico, ilustra 
dor, desenhista industrial, desenhista têxtil, entre ou-
tros.142 
Temos conhecimento de que Córdula atuou como cenogra 
fo, artista gráfico, diagramador . e ilustrador. 143 Isto, sem 
dúvida, contribuiu para que o artista conjugasse, na sua pin-
tura, a criatividade artística com os fundamentos técnicos e 
espaciais pertinentes aos produtos resultantes destas ativida 
des. Entretanto, estas artes práticas não foram utilizadas 
em detrimento do seu pensamento pictórico, corno ele próprio 
esclarece: "eu Jempne eJtive ligado a uma penJpeetiva de pu-
bo· ·d d - t· d bº. ·t- · 11144 ~~e~ a e maJ nao a uma penJpee ~va e pu ~~e~ an~o. 
Embora Córdula não tenha participado do movimento 
concreto brasileiro, ele não ficou · indiferente às suas con-
quistas. Talvez em função de uma vontade construtiva, aliada 
às técnicas adquiridas nas atividades gráficas e publicitá-
142. 
KLABIN, V. "A questão das idéias construtivas no Brasil: 
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rias, Córdula chegou a produzir uma pintura concreta. Concre 
ta e não concretista. Antes de mais nada, toda arte concreta 
é construtiva. Na história da arte brasileira conhecemos al-
guns artistas que, apesar de terem sido contemporâneos aos 
anos 50, desenvolveram uma arte concreta segundo as caracte-
rísticas dos seus sistemas pictóricos, sem, contudo, seguirem 
os seus postulados teóricos. to caso de Alfredo Volpi 
. (Fig. 71), o já comentado Rubens Valentim 145 (Fig. 51) e Mil 
ton Dacosta (Figs. 74 e 75) •146 
Em algumas pinturas que participaram da mostra na Ga 
leria Sérgio Milliet (Figs. 72, 73 e 78), percebemos similitu 
d~s estruturais com a pintura de Milton Dacosta, produzida 
nos anos 50 (Figs. 74 e 75). A par~ir de 1956, com o respal-
do do concretismo triunfante, Dacosta realizou obras-primas 
em que convivem, 
em idêntic.a medida, a in~pi4ação e a 4ac.ionalidade, o 
b4ilho e o 4igo~, e a inequZvoc.a habilidade na utili-
zação de c.o4e~ de impac.to a ~e4viço de uma ac.u4ada in 
teligênc.ia e~pac.ial ·[ ... ]. Hduve, ~em dúvida, ent4i 
Vac.o~ta e o c.onc.4eti~mo um p4oc.e~~o de ne.e.dbac.k. Ma~ 
e~te jamai-0 p4ejudic.ou o pnimado de -0ua pu4a intuição 
[ •.. ] 0-0 quad4ado-0 geomét4ic.o-0 da déc.ada de 50 pe4ma-
nec.em -0 empne má.gic.0-0, lú.dic.0-0, óluido-0, ólue.nte.~, e. 
nunc.a -0e. e.ndune.c.e.m ou aóa-0tam. 147 
Na tela "Em um triângulo rosa" (Fig. 74), de 1955, 
Dacosta através de cálculos precisos, administrou o perímetro 
da tela com autêntico espírito geométrico. A presença expre~ 
145 
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146 MORAIS, F. "Concretismo/Neoconcretismo: quem é quem não 
é, quem aderiu, quem precedeu, quem tangenciou, · quem 
permaneceu, saiu, voltou, o concretismo existiu?" ln: 
AMARAL , A. A. (19 7 7) p . 2 9 2 e 2 9 3 
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50 (1988) p. 19 
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Fig. 71 - ALFREDO VOLPI. Década de 50; têmpera sobre 
cartao, 15,8x29,6cm 
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siva da cor revela a inteligência construtiva que a preside, 
inseparável da lógica planar; trata-se de cores chapadas, sem 
matizes. Cores que "eonhenvam a memonia da luz nebaixada e 
do-0 eontna-0te-0 -0obnio-0 tlpieoh da natuneza monta". Entretan-
to, nao encontramos nenhum vestígio de claro-escuro e de cor-
-local, 
em 6avo~ de di-0eneto-0 eontnaponto-0 enomâtieo-0 
to-0. So ~ue a ab-0t~ação eontinua gin~ndo na 
do imaginanio - pne-0a a uma eenta_ memonia do 





As reminiscências do mundo, observadas por Ronaldo 
Brito na pintura de Dacosta deste período, e confirmada pe-
la presença de um retângulo, apoiado sobre uma fina linha ne-
gra na base inferior da tela "Em vermelho" 4 de 1958 (Fig. 75). 
O signo geom~trico posiciona-se, desta forma, no "chão" da 
tela, na linha de terra da pintura - a linha da terra do mun-
do. Verificamos aqui a mesma organização_: retângulo ou qua-
drado, apoiados nas bases das pinturas que Córdula produziu, 
entre 1978 e 1980 (Figs. 64 e 66), e nestas outras de que es-
tamos tratando (Figs. 72, 73 e 76). 
A estrutura da pintura sem titulo (Fig. 72), na qual 
um quadrado cinza-escuro inscreve dois .triângulos, cujos ver-
tices se encontram na diagonal em que foram construídos, a-
póia-se no "chão" da tela de fundo cinza. 
"Em um triângulo rosa" (Fig. 74), Milton Dacosta or-
ganizou a composição de triângulos, retângulos e quadrados a-
cima de duas superfícies retangulares, paralelas, que vão de 
148 BRITO, R. "Lógica e Lírica". 
50 (1988) p. 16 
1 
In: Milton Vaeo-0ta ano-0 
12 7 
Fig. 74 - MILTON DACOSTA. "Em um triângulo rosa" (1955); 
Óleo sobre tela, 38x55cm 
Fig. 75 - MILTON DACOSTA. "Em vermelho" (1958); Óleo sobre tela, 
34x42cm 
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um extremo ao outro da tela. Sobre a composição, encontramos 
uma outra superfície retangular, na cor marrom. A parte cen-
tral da pintura é ocupada pela composição geométrica e · por 
dois retângulos laterais, num azul muito escuro. A divisão 
de planos define dois espaços - reminescência do mundo-, o 
céu e a terra. Divisão que Córdula não considerou nesta pin-
tura (Fig. 72). A economia dos seus elementos lhe assegurou 
um caráter minimalista. O ritmo da composição foi estabeleci 
do pela localização dos triângulos, na diagonal do quadrado 
central. As três tonalidades de cinza, aplicadas aos elemen-
tos, são a escura, no quadrado; a média, no fundo; e a clara, 
' 
nos dois triângulos promovendo uma tensão surda, uma resso-
.:. . . - l d 14 9 nancia imove e ameaça ora. Na medida em que esta cores 
curece, recrudesce, em intensidade, todo o .plano da tela. 
Em outra pintura sem título, desta exposição (Fig. 
73), Córdula construiu um quadrado e o estendeu na base da te 
la de fundo verde-acinzentado. A grossa linha preta, que en-
volve três lados do quadrado, contém uma malha em que uma se- · 
qüência de triângulos equiláteros pretos assumem inúmeras po-
sições: ora com o vértice apoiado nas linhas finas da malha; 
ora com o vértice direcionado para a margem preta que a deli-
mita. Somente um deles, porém, repousa sobre a base da tela. 
Esta variedade de posições estabelece o dinamismo da composi-
çao. O ocre-terra aplicado à superfície da malha, conjugado 
com o verde cinzento do fundo, ressalta os triângulos que gi-
ram sobre as linhas finas da malha. Não obstante, · a moldura 
negra que a circunda impede que eles se movimentem aleatoria-
149 KANDINSKY, V. (1990) p. 90 
1.• . 
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RAUL CÕRDULA. Sem título (1981) 
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acrílico sobre tela, 
acrílico sobre tela, 
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mente, sobre a superfície pictórica. t, pois, um movimento 
contido. 
A malha da tela seguinte (Fig. 76) ampliou-se e ocu-
pou todo o plano da pintura. As linhas ortogonais configuram 
seis quadrados cinzentos. Com exceção do primeiro quadrado, 
localizado na sua parte_ superior, e do terceiro, situado na 
parte inferior, os demais contêm triângulos equiláteros, cu-
jas bases posicionam-se sobre as laterais, direita e esquer-
da, dos quadrados. No centro, uma composição com triângulos 
e trapézios, construídos com traços finos brancos, desloca os 
olhos do espectador para o centro da tela. A sua estrutura é 
rigorosamente geométrica. Contudo, o vazio dos quadrados o-
postos, juntamente com a baixa vibração das tonalidades cin-
zai, desintensifica o rigor da organização geométrica. A bi-
dimensionalidade da pintura resulta da sua construção em um 
único plano em que o cinza-claro, aplicadQ aos triângulos , 
produz um efeito ótico que impossibilita qualquer relação en-
tre figura e fundo. 
Uma linha fina branca constrói o retângulo desta pig 
tura de fundo vermelho (Fig. 77). Posicionado sobre a sua 
base, o retângulo guarda uma composição . produzida com segmen-
tos de reta em preto, que sugerem triângulos incompletos. Ou 
seja, o terceiro segmento da reta necessário para concretizar 
esta figura geométrica nos parece estar no desvio, em outra 
direção, pronto para iniciar uma nova seqüência. O movimento 
fluido destas linhas que circundam a seqüência de retas alia-
-se ao vermelho transbordante de energia do fundo da tela, in 
tensificando o ritmo · desta pintura e ressaltando a sua plasti 
cidade luxuosa. A organização espacial desta obra aproxima-
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RAUL CÕRDULA. Sem título (1981) 
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-se da sol~ção estrutural da pintura "Em vermelho" (Fig. 75), 
de Milton Dacosta. Não obstante, ambas as pinturas são singu 
lares. Enquanto Córdula apoiou o retângulo na base da ·tela, 
Dacosta situou-o sobre uma faixa branca, delimitada por uma 
linha preta, que vai de uma extremidade à outra da tela. Aci 
ma do retângulo, Dacosta construiu uma outra linha negra que 
divide a tela em dois planos, fato nao verificado na pintura 
de Córdula que, por isto mesmo, torna-se mais fluida. 
Nesta outra pintura (Fig. 78), a linha que concreti-
zou os retângulos das pinturas anteriores (Figs. 73 e 77) de-
sapareceu. Conseqüentemente, a composição geométrica, resul-
tante da articulação de triângulos, ocupou grande parte do 
plano da tela. O traço espesso negro, que constrói o padrão 
triangular, conjugado com as duas tonalidades de cinza metáli 
co (num tom médio, na superfície da composição, e num tom mais 
claro, no fundo), resulta num jogo tonal de baixa vibração; 
mas que e revigorado tanto pelo triângulo negro, do centro, 
quanto pelo triângulo branco, posicionado no lado direito da 
composição. A plasticidade elegante desta pintura é produto 
da estruturação equilibrada dos seus elementos e de certa con 
figuração do espaço, conquistado a partir do arranjo dos tons 
escolhidos por. Raul Córdula. 
A conquista total do plario pictórico é observada nas 
telas (Figs. 79 e 80), nas quais o sistema geométrico da pin-
tura precedente (Fig. 78) ocupou grande parte da superfície 
destas pinturas. Nelas, a linha rompe o espàço pictórico. Se 
guindo o mesmo sistema geométrico anterior - segmentos de re-
ta desviantes-, Córdula construiu amplas superfícies às quais 
aplicou diversas tonalidades de cinza. Na pintura em que o 
} Ir, ·. ,'4 . 
Fig. 78 - RAUL CÕRDULA. 
90x80cm 
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Sem títul o (1981); acrílico sobre tela, 
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Fig. 79 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1981); acrílico 
sobre tela, 90x70cm 
Fig. 80 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1981); acrílico 
sobre tela, 90x65cm 
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traço, que constitui a composição, e marrom (Fig. 79), há uma 
área negra apoiada na sua base. O traço amarelo, que compoe 
o sistema triangular desta outra pintura (Fig. 80), salta das 
superfícies em dois tons de cinza: um mais claro e o 
mais escuro e azulado. 
outro 
As últimas pinturas que foram expostas na Galeria 
Sérgio Milliet formam um díptic.o (Figs. 81 e 82) • O díptico 
·é, sem dúvida, uma forma oe composição à qual se coloca, mais 
precisamente, a seguinte exigência: e necessário que haja uma 
relação entre . as partes separadas. O díptico fo~mado pores-
) 
tas pinturas não implica nenhuma progressão e, tampouco, nar-
ra alguma história, pois são pinturas rigorosamente constitu-
tivas, em que ambos os quadros encarnam um fato comum as duas 
composições: estrutura estritamente geométrica. Existe uma 
grande mobilidade neste díptico; um grande fluxo horizontal, 
resultante das linhas finas e grossas que transitam, continua 
mente, de urna tela à outra. Um movimento que nao sabemos se 
se inicia pela direita ou pela esquerda. Sabemos que é hori-
zontal e que passeia por todo o campo pictórico, entrando e 
saindo, configurando figuras geométricas poligonais (situadas 
acima e abaixo das telas) e triangulares (localizadas à direi 
ta e à esquerda). Os triângulos ora apontam o vértice para a 
linha branca externa (Fig. 81), ora direcionam os seus vérti-
ces para a linha que divide a tela em duas áreas poligonais 
(Fig. 82). tum vai-e-vem de linhas que retiram ou adicionam 
aos planos das telas, diversas partes do sistema geométrico. 
Se nestas telas o artista determinou uma estrutura complexa, 
ele o fez porque estas oposições não se equ~valem e porque 
os seus termos não são coincidentes. Nenhuma linha é fixa e, 
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Figs. 81 e 82 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1981); acrílico sobre 
tela, 50x25cm e 50x25cm 
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por esta causa, o rigor geométrico estrutural ~istende-se a 
um ritmo veloz, insubordinado à ordem construtiva original. 
Este díptico é um imenso espaço-tempo, que reúne duas estrutu 
ras pictóricas autônomas, dois sistemas geométricos que, ape- . 
sar de se inter-relacionarem, guardam as distâncias necessa-
rias às suas próprias singularidades. 
Durante o período da mostra realizada no Rio de Ja-
neiro, em 1982, na Galeria Sérgio Milliet, Raul Córdula se 
submeteu a um eheek-up. Os exames cardiológicos assinalaram 
uma grave cardiopatia, que o levou a mesa cirúrgica para a im 
plantação de duas pont~s de safena. Em função deste problema 
de saúde, o artista passou um período difícil em que se viu 
impossibilitado de dar prosseguimento à sua obra. 
Foi um penZodo muito intene-0~ante, um penZodo em 
eu -0aZ do NAC pana 6azen e-0-0a expo-0ição no Rio e 
outna em Caxia-0 do Sul, em 1982. Foi ne-0-0a ida e 
da que eu me apenei. Foi uma êpoea di6Zeil, de 





Em época posterior ã cirurgia, entre 1984 e 1985 , 
Córdula voltou a pintar. Produziu uma série de pinturas, que 
expôs individualmente, em 1985, no Museu de Arte de Belo Hori 
zonte, na Pampulha. Após este grave acontecimento de sua vi-
da, que ele denominou de "hecatombe", a sua pintura "netomou 
o caminho da eo~ [ ... ], no Jentido da pincelada na tela, da 
· 151 pne-0ença humana na tela". 
A série exposta na Pampulha (Figs. 83 a 90 e 92 a 
99), produzida em acrílico com pigmentos terrosos sobre tela, 
manifesta tr~s aspectos importantes: a retomada da ~or; a con 
150 E . - A ntrev1sta a utora, p. 254 
151
rbidem, p. 255 
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Fig. 83 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1984) 
acrílico sobre tela, 90x70cm 
Fig. 84 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1984); acrílico, 
pigmentos terrosos sobre tela, 80x75cm 
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) 
Fig . 85 - RAUL CÔRDULA . Sem título (1984) ; 
acrílico, pigmentos terrosos sobre 
tela , 75x60cm 
Fig . 86 - RAUL CÔRDULA . Sem título (1984) ; acrílico, 
pigmentos terrosos sobre tela, 75x50cm 
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Fi g . 87 - RAUL CÚRDULA. Sem títul o (1984) ; 
acrílico, pigmentos terr osos 
sobre tela, 80x50cm 
Fig . 88 - RAUL CÚRDULA . Sem títul o (1984) ; 
acrílico , pigmentos terr osos sobre 
tela, 80x45cm 
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tinuidade da estrutura geométrica planar; e a permanência da 
malha e do triângulo. 
A primeira pintura desta série (Fig. 83) revela uma 
estruturação geométrica semelhante ao padrão compositivo en-
contrado em algumas pinturas de 1982 (Figs. 77, 78, 79 e 80). 
to mesmo rigor geométrico, resultante de uma composição pla-
nar, em que superfícies foram configuradas a partir de linhas 
grossas, verdadeiros zigue-zagues responsáveis pelo intenso 
dinamismo das faturas pictóricas. Enquanto nestas pinturas 
de 1982 (Figs. 77 a 80), a presença de tons baixos de cinza 
foi a tônica . da plástica imóvel, nas pinturas expostas na Pam 
pulha, embora as tonalidades de cinza estejam presentes, veri 
ficamos que o artista utilizou, nos seus elementos, o verme-
lho, o amarelo e o cinza azulado, que constróem a trama dinâ-
mica dos "quase triângulos", nos quais, um dos lados está, 
permanentemente, no desvio. 
Na construção destas pinturas (Figs. 84 a 90), o ar-
tista partiu da malha ortogonal que gerou uma seqfiência de . 
quadrados, decompostos por triângulos, trapézios e polígonos 
irregulares (Figs. 84, 85, 89, 87 e 88). A geometria estr~ta 
resultante desta estrutura é, em contrapartida, desmobilizada 
pela precisão das cores primárias - vermelho, amarelo e a-
zul-, em contraposição aos vários · tons de verde, às tonalida 
des terrosas, ao preto e ao cinza, aplicados aos seus elemen-
tos constitutivos. 
Apesar de Córdula ter aplicado as mesmas çores as 
composições das telas sem título (Figs. 89 e 90), observamos 
diferenças nas suas respectivas estruturas. Somente as li-
nhas horizontais da malha ortogonal r presentes nas pinturas 
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Fig. 89 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1984) 
terrosos sobre tela, 100x80cm 
Fig. 90 - RAUL C RDULA. Sem título (1984) 




precedentes (Figs. 84 a 88), foram conservadas nesta pintura 
(Fig. 89), em que a composição geométrica de triângulos e tra 
pézios estruturou-se a partir da combinação de um triângulo e 
de um trapézio (localizados em faixas diferentes); e de um 
triângulo e um trapézio (situados na mesma faixa horizontal). 
Nesta outra pintura, exposta na Pampulha (Fig. 90), a trama 
ortogonal desapareceu. Em seu lugar, Córdula produziu uma 
composição de triângulos de ângulos .agudos, trapézios e ou-
tros polígonos, que ocupa todo o plano da tela, obediente a 
um jogo de cores complementares (vermelho e verde), associado 
> 
aos tons de cinza, terra e preto. A espacialidade destas pin 
turas foi alcançada pelo artista em função do seu pensamento 
plástico-formal-colorístico, que revela o amadurecimento do 
seu espírito criador. A compreensão da armadura das obras cu 
bistas do período analítico (Fig. 91), em que a lógica planar 
dos triângulos resulta numa composição feita de triângulos em 
três dimensões, possibilitou que ~órdula manipulasse inequivo 
carnente o plano bidimensional destas pinturas. 
A incansável investigação da trama plástica resultou 
na produção de urna série de pinturas denominada "Chuva Imó-
vel", que também participou desta mostra na Parnpulha, em 1985. 
Todas as pinturas da série (Figs. 92 a 99) foram produzidas 
em acrílico sobre tela. A maioria delas foi estruturada a 
partir da malha ortogonal (Figs. 95, 96, 97, 98 e 99). Duas 
delas (Figs. 92 e 93) não apresentam a malha ortogonal. Sobre 
o fundo areia (Fig. 92), Córdula construiu segmentos de retas 
com duas superfícies paralelas de cores diferentes: verde e 
vermelho na reta que sai da base, e rosa e pre~o da outra que 
se localiza também na diagonal da tela minimalista. 
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92 - RAUL CÕRDULA. Série 
acrílico sobre tela, 
"Chuva Imóvel" 
80x75cm 





Na tela seguinte (Fig. 93), observamos que Córdula 
nao utilizou instrumentos de desenho na produção dos seus si~ 
nos. Ao contrário, sobre o fundo cinzento, o artista, com 
pinceladas soltas, lançou no plano da tela superfícies retan-
gulares com cores variadas, chapadas, sem nenhuma alusão ao 
volume. Do canto esquerdo desta pintura, três faixas ges-
tuais seguem paralelamente em seqfiência, até o canto superior 
direito da tela. As outras três, em amarelo, também parale-
las, surgem da extremidade direita, intercalando-se com as 
faixas vermelhas. 
Encontramos solução semelhante em uma pintura de Ju-
~ith Lauand - "Composição", de 1954 (Fig. 94), que desenvol-
veu a sua arte concreta nos anos so. 152 Da mesma forma que 
Córdul~, a artista paulista distribuiu sobre o fundo neutro e 
liso da tela, uma série de pequenos retângulos, de tamanhos e 
de cores variadas, num gesto que a princípio, nos parece alea 
tório. Mas o resultado final da pintura estabelece um profun 
do sentido de equilíbrio, sem, contudo, neutralizar o ritmo 
dinâmico da fatura pictórica, conforme os postulados c~ncre-
tos: rigorosa racionalidade da composição; formulação matemá-
tica na construção da estrutura espacial (configuração de rit 
mos e relações dos elementos pictóricos); bidimensionalidade 
do espaço; a concreção de uma imagem-idéia em urna imagem-
-objeto a~astadas das expressões não-figurativas .que, para os 
teóricos concretos, parecem mera diluição da imagem pictóri-
153 ca. 
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AMARAL , A. (19 7 7) p • 214 
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GULLAR, F. "Arte Concreta". I n : AMARAL , A. A. (19 7 7) p • 
105-107 
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Fig. 94 - JUDITH LAUAND. "Composição" (1954); 
Óleo sobre tela 
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Para a série "Chuva Imóvel", Córdula ainda produziu 
cinco telas (Figs. 95, 96, 97, 98 e 99), através das quais 
confirmamos a atenção do artista em relação aos postulados 
concretos, acima mencionados. Sobre fundos neutros, tais co-
mo o cinza (Figs. 95, 96, 97 e 99) e o ocre (Fig. 98), o ar-
tista construiu a malha ortogonal. Acima dela, Córdula lan-
çou uma série de dois segmentos de reta, paralelos e de va-
rias cores, compostos com preto, branco, verde, azul e rosa 
(Fig. 95); e amarelo (Fig. 96), que resultam em retângulos. 
Estas figuras se localizam na interseção das linhas ortogo-
nais, ora embutidos na·trama (Fig. 95), ora livres dela (Fig. 
96) • 
Apesar de constatarmos o mesmo princípio construtivo 
destas pinturas - a composição de dois segmentos de retas pa-
ralelos, com cores variadas combinadas com preto, sobre um 
fundo neutro - nesta outra tela (Fig. 97), que Córdula produ-
ziu, verificamos que em cada seqflência de quadrados urna suces 
são de segmentos de retas inscreve-se na sua diagonal. A apa 
rente desordem dos segmentos de reta impõe uma dinâmica ao es 
paço pictórico, que, na verdade, surgiu de uma _composição ri-
gorosa. Da conjugação de todos os quadrados e segmentos de 
reta, a composição atingiu um ritmo visual de extrema plasti-
cidade. 
Num procedimento semelhante, Córdula produziu esta 
outra pintura da série "Chuva Imóvel" (Fig. _9 8) • Estruturada 
sobre um fundo ocre-terra, a trama ortogonal abriga, em cada 
um dos seus quadrados, dois tipos de segmento de reta: um 
mais espesso com cores variadas (vermelho, mar~om e cinza); e 
outro com uma linha fina marrom (análoga àquela que o artista 
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Fig. 95 - RAUL CÕRDULA. Série "Chuva Imóvel" 
(1984); acrílico sobre tela, 
75x60cm 
Fig. 96 - RAUL CÕRDULA. Série "Chuva Imóvel" (1984); 
acrílico sobre tela, 80x60cm 
Fig . 97 
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RAUL CÔRDULA. Série "Chuva Imóvel" 
sobre tela, 100x70cm 
(1984) acrílico 
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Fig. 98 - RAUL CÔRDULA. Série "Chuva Imóvel" (1984) 
sobre tela, 85x70cm 
Fig. 99 RAUL CÔRDULA. Série "Chuva Imóvel" (1984) 




usou na construção da malha). O encontro dos dois segmentos 
de reta, conjugados com um dos lados dos quadrados, é respon-
sável pelo aparecimento de urna série de triângulos que susci-
tam um movimento dinâmico e urna plasticidade construtiva, co-
mum as demais pinturas expostas nesta mostra, na Pampulha. A 
última pintura da mostra (Fig. 99) é um~ síntese da pesquisa 
efetuada por Córdula, na série "Chuva Imóvel". A partir de 
.duas tonalidades, o artista produziu o fundo da tela: cinza 
(nas faixas superior e inferior) e ocre (nas duas faixas cen-
trais). Sobre este fundo, a malha organiza espacialmente o 
plano geométrico da pintura. Nas faixas superior e inferior, 
segmentos de reta ocupam diversas localizações nos quadrados 
su_bseqüentes. A composição situada na faixa superior é inver 
sa àquela localizada na seqüência de quadrados, na faixa infe 
rior da tela. Nas duas faixas centrais, em cada quadrado, 
Córdula construiu um triângulo equilátero, cujo vértice vai 
girando no sentido da esquerda para a direita da tela. No fi 
nal da primeira faixa, o movimento é oposto, imprimindo um 
ritmo visual sutil à composição. 
Constatamos a universalidade do pensamento humano no 
. momento em que nos deparamos com obras de arte, que fazem nos 
sas mentes vagar em direção a tempos remotos, longínquos. 
Diante das pinturas da série "Chuva Imóvel" fornos impelidos a 
retroceder a um tempo em que alguns gregos inauguraram o pen-
samento filosófico ocidental. Foram os filósofos pré-socráti 
cos , . atomistas. Estes filósofos disseram ser o átomo a menor 
partícula pensável; e estabeleceram, também, que o átomo tem 
um movimento de queda no vazio absoluto. Mas, esta queda li-
vre obedece a duas variações. Em latim, são designadas por 
153 
G4avi~ah e ·Cele~ah. G4avi~ah tende a manter o movimento de 
queda dos átomos; e Cele4i~ah permite a introdução de uma va-
riação nesta queda. Os atomistas afirmaram que o átomo é a 
menor partícula pensável, e nao a menor partícula perceptí-
vel. Os átomos são, então, o limite do pensamento e, conse-
qüentemente, são o limite daquilo que se pode apreender com 
relação à formação do mundo e dos corpos. O átomo é mais ve-
1 d 'b'l'd d 154 oz o que a sensi i ia e. Entretanto, quando os filóso 
fos atomistas introduziram uma variação nesta queda linear -
- Cele4i~ah - os seus pensamentos voltaram-se para a possibi-
lidade de os corpos s~ transformarem. G4av~ah é a queda li 
near, sem variação do movimento, em que tudo permanece; Cele-
4i~ah permite esta variação. O desenvolvimento deste pensa-
mento inaugural da filosofia ocidental ocorreu séculos depois, 
com Epicuro (341-270 a.e.) e o filósofo latino Lucrécio (90 a 
53 a.e.). 
Ao examinar Cele4i~ah, Lucrécio percebeu que este 
conceito implicava duas noções: aeelenacão que remete, direta 
mente, à variação ·de velocidade no deslocamento translativo 
de um corpo; e eelenidade, que diz respeito ao intenso, ao mo 
vimento de emoção de um corpo. Lucrécio verificou que, para 
Celeni~ah ser possível, era necessário estabelecer uma outra 
noção, a de Clinamen. O Clinamen foi entendido pelo filósofo 
corno sendo a potência de um corpo produzir o desvio no seu mo 
vimento de queda; um desvio diminuto que o ~orpo poderia rea-
1 . 155 izar. Porém, este desvio, que a potência do çorpo é ca-
154 
DELE UZE , G. "Lucrécio e o Simulacro". 
tido (l 9 8 8) p. 2 7 5 e 2 7 6 
ln: LÕgiea do Sen 
155 Ibid e m, p. 277 
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paz de proporcionar, é mais veloz do que o mínimo pensável 
- o átomo. o Clinamen e uma potência do corpo que nao se ex-
plica nem pela velocidade do pensamento, nem pela velocidade 
da apreensão, da percepção, da sensibilidade deste corpo. Ele 
é algo que escapa à consciência do corpo. O CLi.namen respon 
de pela possibilidade real do corpo, pais, a partir do des-
vio, o Clinamen permite que haja uma interação e uma troca ab 
· soluta entre todos os corpos da natureza. Lucrécio deu um es 
tatuto molecular àquilo que produz tanto a percepçao, quanto 
o pensamento . . O Clinamen se relaciona a uma potência própria 
dos corpos, que está além do que o pensamento e a sensibilida 
de poderiam ?aptar. De Clinamen advém inQlinacão, declina-
çao, noçoes que estão ligadas à Sujeito, Vontade e Desejo. 156 
Evidentemente, Córdula, ao produzir estas pinturas 
(Figs. 92, 93 e 95 a 99), não pretendeu ilustrar nenhum des-
tes conceitos. Mas, no instante em que lançou na superfície 
das telas um grande vazio (Figs. 92 e 93), a malha ortogonal 
(Figs. 95 a 99) e inúmeros segmentos de reta se movimentando 
no espaço, nao podemos deixar de associar os seus sentidos 
aos postulados atomicistas e lucrecianos. A trama ortogonal 
fixa nos reportou ao movimento sem variação de GAavi~a~; os 
diversos posicionamentos de reta, pelo movimento variável que 
determinou o ritmo das composições, nos levaram ao significa-
do de CeleAi~a~; e o encontro de dois ou três segmentos de 
reta, os primeiros sempre no desvio, e os últimos configuran-
do o triângulo, nos conduziram à noção de Clinamen. 
156 DELEUZE, G. "Lucrécio e o Simulácro". 
. ~ido (19 8 8 ) p • 2 7 3 - 2 7 5 
In: LÕgiQa do Sin 
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Como foi visto, o átomo é a menor partícula pensa-
vel. Entretanto, o mínimo pensável para o pintor é a idéia-
-matéria, que ele torna visível como imagem. Desta forma, ao 
produzir esta série de pinturas, Córdula através do seu pensa 
mento plástico e construtivo, buscava compreender, capturar 
na sua queda, os átomos. constitutivo~ do triângulo 
geométrico por ele eleito. 
signo 
O triângulo equilátero passou por várias etapas de 
investigação por parte do artista. Nos anos 70, o triângulo 
surgiu da abstração das estradas que Córdula percorreu. Nas 
pinturas da série "Chuva Imóvel", este signo geométrico so-
freu um processo analítico (ontológico), pela pesquisa da 
constituição molecular dos segmentos de reta que o compõem. 
E, em algumas das pinturas que foram expostas, em 1986, na Ga 
leria Profiarte, em São Paulo (Figs. 100 a 104), verificamos 
que o triângulo começou a girar, girar, g~rar ••• Todas elas 
foram produzidas em acrílico sobre tela e manifestam um resul 
tado plástico etéreo, em função da cor principal - o azul. 
Córdula utilizou o azul, tanto em alguns fundos, corno também 
na maioria dos triângulos que as cornpoem. 
Segundo Kandinsky, o azul é uma cor fria, distante, 
contrária às cores quentes que tendem a aproximar o especta-
dor da tela. O azul possui uma claridade que provoca um dis-
tanciamento do fruidor em relação à obra por ele observada. O 
azul, para o pintor russo, 
é animado de um movimento eoneêntnieo que -0e pode eom 
panan ao de um eanaeol que -0e netnai em -0ua ea-0ea 
[ ••• ]. A tendêneia do azul pana o apnoóundamento ton 
na-o pneei-0amente mai-0 inten-00 no-0 ton-0 mai-0 pnoóun= 
do-0 e aeentua -0ua ação intenion. O azul p~oóundo a-
tnai o homem pana o inóinito, de-0penta nele o de-0ejo 
de puneza e uma -0ede -0obnenatunal. É a eon do eeu 
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ta.l e.orno -0e no-0 a.p~e-0enta. de-0de o in-0ta.nte em que ou-
vimo-0 a. pa.la.v~a. "e.eu". 15 7 
O triângulo equilátero, segundo Kandinsky, é o signo 
geométrico capaz de lubrificar a alma. t uma construção abs-
trata que facilita o avanço e a ascensao, lenta, quase imper-
ceptível. 
158 
Indubitavelmente, percebemos nestas pinturas de 
Córdula (Figs. 100 a 104) os fundamentos kandinskianos acerca 
da cor azul e do triângulo. Na prim~ira tela de fundo azul 
(Fig. 100), o artista assentou uma seqüência com dois segmen-
tos de reta alaranjados e com um azul mais claro do que o 
aplicado ao fundo. A ~usência do terceiro segmento de reta 
possibilita a integração dos triângulos com o fundo da tela. 
E_eles giram; giram ao longo do plano pictórico, com os seus 
vértices direcionados, ora para as laterais da tela, ora para 
o seu centro; e, em outras vezes, apontam para outras dire-
çoes, promovendo um movimento de forças simultaneamente dinâ-
micas e tranqüilas, que levam o espectador a experimentar, na 
sua função, esta dualidade de sensaçoes. 
Nesta outra pintura (Fig. 101), os triângulos também 
estão girando sobre o azul-acinzentado do fundo. Entretanto, 
estes signos geométricos estão separados por quatro linhas fi 
nas brancas, que apóiam, sempre, um dos seus vértices. Córdu 
la construiu-os com duas finas linhas brancas ou pretas. o 
terceiro segmento de reta também foi suprimido, de modo a po~ 
sibilitar a integração dos triângulos com o fundo da tela. Vá 
rias tonalidades de azul foram aplicadas nas suas superfícies. 
lSlKANDINSKY, V. (1990) p. 85 e 86 
158 Ibidem, p. 118 
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Fig. 100 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1985); acrílico sobre 
tila, 100x 90cm 
Figs. 101 e 102 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1985); acrílico sobre 
tela, 100x85cm e 100x85cm (RAUL CÕRDULA, DENISE 
E RICARDO MATTAR) 
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Não havendo, assim, dois triângulos iguais. E eles giram, 
promovendo urna sonoridade repousante (pelos triângulos de 
tons mais claros), ou grave (pelos triângulos com tonalidades 
mais escuras), acalmando os sentidos do espectador. Na pint~ 
ra seguinte (Fig. 102), o azul utilizado por Córdula nos 
triângulos tende a escurecer, avançando. até o preto utilizado 
nos triângulos que se localizam na segunda faixa da tela. No 
-sentido determinado, de cima para baixo, estes triângulos sus 
citam urna sensação de tristeza, semelhante àquela que experi-
mentamos quando "me~gulhamoh em ee~toh ehtadoh g~aveh que nao 
- d ' . 159 tem nem po em te~ 6~m". Os dois segmentos de reta foram 
unidos em um dos lados dos triângulos, que giram, giram, gi-
rarn ••• 
Numa outra pintura que participou desta mostra pau-
lista (Fig. 103), Córdula inscreveu na malha ortogonal, os 
triângulos que a cornp6em. Girando ao longo da tela, os triân 
gulos vermelhos e oéres foram sobrepostos por seç6es circula-
res. Nos vermelhos, por semi-círculos acinzentados; nos o-
cres, por seç6es circulares menores, na cor preta. O círculo 
também está presente nesta outra pintura (Fig. 104). Urna fi-
na linha azul divide a tela de fundo branco, em d~as seçoes. 
A superior contém nas exterrnidades dois círculos: um vermelho 
e o outro verde, que são sobrepostos por dois triângulos (ver 
de e vermelho). Estes triângulos contêm outros triângulos me 
nores, azuis. Na parte central da tela, um triângulo marrom, 
com a base fixada na lateral superior, aponta um vértice para 
a linha central. Na faixa inferior, observamos os mesmos 
159 KANDINSKY, V. (1990) p. 87 
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Fig. 103 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1985); acr1L1CO sobre tela, 
50x70cm 
Fig. 104 - RAUL CÕRDULA. 
tela, 75x50cm 
Sem título (1985); acrílico sobre 
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elementos, dispostos inversamente. Na parte central, o triân-
gulo ocre repousa sobre a base da tela e aponta o seu vértice 
na direção do vértice do triângulo ·marrom. Apesar da linha 
de separaçao, os quatro triângulos giram sobre o círculo, num 
movimento centrífugo. 
A plasticidade desta tela (Fig. 104) é produto nao 
só do dinamismo dos triângulos, mas também da escolha acurada 
das cores que Córdula empregou nos seus elementos construti-
vos. O azul infinito dos triângulos centrais, em conjugação 
com o verde e o vermelho (cores opostas e complementares) ., 
que manifestam uma tensão - produz uma harmonia, sem anular 
as qualidades desta ou daquela cor aplicada na tela. Embora 
a estrutura desta pintura seja diferente das outras obras que. 
foram expostas na Galeria Profiarte, a plástica, o sentido 
temporal nascido do movimento giratório dos triângulos e o 
alargamento dos sentidos do espectador, r~sultante das cores 
utilizadas nes-ta pintura, consubstanciam o seu sentido comum 
- tornar visíveis as vicissitudes da alma humana. 
Da memória das dunas que se espalham nas areias bran 
cas das praias de Natal, onde Córdul~ esteve por ocasião do 
Congresso de Semiótica de que participou, em 1986, surgiram 
as pinturas da série "Duna" (Figs. 105 a 110). Produzidas em 
acrílico com pigmentos terrosos, estas pinturas apresentam 
uma composição triangular apoiada numa fina linha que se si-
tua na base da tela. Nas "Dunas I e II" (Figs. 105 e 106), o 
triângulo maior inscreve uma série de triângulos menores. A 
"Duna I" (Fig. 105) foi construída sobre um fundo verde e po..:! 
sui dois triângulos vermelhos, um verde, um marrom e outro de 
cor ocre. As cores chapadas não produzem nenhum vestígio de 
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Fig. 105 - RAUL CÕRDULA. "Duna I" (1986); 
acrílico, pigmentos terrosos sobre 
tela, 85x70cm 
Fig. 106 - RAUL CÕRDULA. "Duna II" (1986); acrílico, pigmentos 
terrosos sobre tela, 85x70cm 
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volume. Acima da composição, uma série de retângulos produzi 
dos com linhas finas posiciona-se verticalmente e contém, nas 
suas diagonais, segmentos de reta nas cores vermelha e amare-
la. Uma fina linha branca circunda o perímetro da tela. So-
bre todos estes elementos, Córdula lançou pequenas pinceladas 
brancas. 
Na segunda "Duna" (Fig. 106), verificamos a mesma 
composição triangular. As cores aplicadas aos seus triângu-
los menores foram o preto, o marrom e · o verde. Na sua parte 
superior, uma malha ortogonal de linhas finas e brancas é en-
cimada por uma fita ondulada (em vermelho, amarelo e marrom), 
~onstruída por seções circulares, herdeiras ~as ondulações 
presentes nas pinturas da série "Borborema" (Figs. 44 a 47). 
Sobre o fundo cinza-azulado, Córdula aplicou pinceladas lar-
gas - brancas, azuis e amarelas - que penetram no triângulo 
marrom avermelhado da composição principa~. 
Nas "Dunas III e IV" (Figs. 107 e 108), a composição 
principal se modificou. Dois triângulos equiláteros (um com 
o vértice encostado na lateral esquerda das telas, e o outro, 
mais ao centro) direcionam a composição de vários triângulos 
irregulares que aludem ã conformação das dunas. As cores cha 
padas que foram aplicadas aos triângulos, constituem, pelas 
suas qualidades cromáticas, um jogo volumétrico, facetado, 
próximo daquele que vislumbramos ao observar, contra a luz, 
um cristal. 
Na "Duna III" (Fig. 107), nos triângulos branco e a-
marelo foram aplicadas, respectivamente, linhas gestuais ama-
rela e vermelha, correspondentes ã instabilidade dos grãos de 
areia das dunas, constantemente expostos aos ventos maríti-
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Fig. 109 - RAUL CÚRDULA. "Duna V" (1986); 
acrílico, pigmentos terrosos sobre 
tela, 85x70cm 
Fig. 110 - RAUL CÚRDULA. "Duna VI" (1986); acrílico, 
pigmentos terrosos sobre tela, 85x70cm 
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mos, que os levam e os trazem ao seu sabor. Três linhas fi-
nas brancas, paralelas, surgem no alto da tela de fundo cin-
za. No alto da "Duna IV" (Fig. 108), e em um dos seus · triân-
gulos amarelos, Córdula lançou pinceladas gestuais azuis, eli 
minando, assim, um grande vazio na parte superior da tela. No 
outro triângulo amarelo, uma mancha vermelha ressalta a volu-
metria da composição. 
Sobre um fundo marrom, Córdula compos a "Duna V" 
(Fig. 109). Inscreveu no triângulo principal, situado na ba-
se da tela, dois triângulos (um vermelho e outro marrom) e um 
trapézio branco. Neste trapézio, Córdula deixou aparente as 
suas pinceladas irregulares, cuja textura difere das cores 
chapadas aplicadas aos outros elementos da tela. No lado su-
perior deste trapézio, encontramos um triângulo laranja, com 
um ângulo muito agudo que se ampara na linha fina, a qual en-
volve toda a tela. Sobre todos ~stes elementos, o artista 
lançou pinceladas grossas em branco, encimadas por outras, em 
marrom. 
Na "Duna VI" (Fig. 110), Córdula afastou-se completa 
mente do objeto referencial - a duna. Sobre um fundo marr9m, 
liso, o artista produziu com linhas brancas e finas, dois re-
tângulos que inscrevem dois triângulos. O triângulo ocre, si 
tuado à esquerda, foi justaposto a· uma mancha gestual de vá-
rias cores (branco, cinza, preto, marrom e vermelho), que di~ 
tensiona o triângulo hierático, posicionado .à direita. Cons-
truído por três outros triângulos, nas cores laranja, marrom 
e vermelho, este triângulo, por sua vez, apazigua a exacerba-
çao manifestada pela mancha que cobre o triâng~lo vizinho. 
A série "Duna" estabelece dois antagonismos: a divi-
Fig. 
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Fig. 109 - RAUL CÔRDULA. "Duna V" (1986); 
acrílico, pigmentos terrosos sobre 
tela, 85x70cm 
110 - RAUL CÔRDULA. "Duna VI" (1986); 




sao entre céu e terra; e a existente entre gesto e constru-
çao. Oposições que Córdula trabalhará intensamente nas próxi 
mas pinturas. 
A pintura produzida por Córdula no período correspo~ 
dente aos anos de 1980 e meados de 1986, é concreta sem ser 
concretista, já que: 
pin.tuJta eoneJte.ta e nao ab-0.tJta.ta, poll.que j~ pa-0-0amo-0 o 
pell.Zodo da-0 pe-0qui-0a-0 ef.ipeeula.tiva-0. Em buf.iea da pu-
Jtez a enam o f.i aJt.tif.i .taf.i o bnig adof.i a a.bli.tJta.ill a-0 6 onmaf.i 
na.tunai-0 que ef.ieondem of.i elemen.tof.i plâ-0.tieof.i [ ••• ] ~ 
Pin.tuJta eonell.e.ta e não ab-0.tJta.ta, poll.que nada mai-0 eon 
cite.to, mal-0 Jteal, que uma linha, uma eoll., uma -0upe1t6~ 
ele. 160 
E, antes de serem concretas, estas pinturas de Raul 
Córdula sao construtivas, pois a arte concreta desenvolvida 
no Brasil, nos anos 50, surgiu "como pll.opo-0.ta de Jtadieallza-
cão do me.todo eonf.i.tJtu.tlvo no ln.te1tlo1t da-0 llnguagenf.i geome.tll.~ 
eaf.i, f.ieqaênela de um e-0601tco pana ne.tlJtâ-la do .tenneno do pu-
• • • • 11 161 Jto ~n.tu~e~on~f.imo • . 
2.3.2. A distensão do espaço 
A· visão do prateado exuberante, que a lua cheia der-
ramava sobre as areias brancas da duna mais famosa de N~tal, 
e do eclipse que, repentinamente obscureceu o seu brilho, co-
locou Raul Córdula diante de um acontecimento que ultrapassou 
o seu poder de exercitar a razão. O artista, naquela noite 
de 1986 162 , experimentou a tragicidade do mundo. Uma visão 
160 GULLAR, F. "Arte Concreta". ln: AMARAL, A.A. (1977) p. 
105 
161 BRITO, R. (1985) 39 p. 
162 Entrevista à Autora, 313 p. 
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cósmica que nega a docilidade deste mundo. Quanto a este a-
contecimento, Emmanuel Kant diria que Córdula _experimentou uma 
11 visão do sublime". 
Na CJtl..ti .. c..a. do Ju.l.zo (1790), Kant postulou, na "Analí 
tica do sublime", a existência de um entendimento superior, 
resultante de um livre acordo entre a imaginação e a razão hu 
mana. 
No -0u.blime, a. ima.gina.ção ent1tega.--0e a. u.ma. a.c..tivida.de 
de todo em todo dióeJtente da. Jteólexão óoJtma.l. O -0en-
timento do -0u.blime ê expeJtimenta.do diante do in601tme 
ou. do di-0óo1t..me (imen-0ida.de ou. potênc..ia.). 163 
A-0-0im poi-0 a natu.Jt..eza, em no-0~0 ju.l.zo e-0têtic..o, não ê 
ju.lgada -0u.blime po!t.. exc..ita.Jt.. o medo, ma-0 po!t.. de-0pe1t..ta1t.. 
em nÕ-0 a óo1t..ça (que não ê u.ma óo1t..ça da. na.tu.Jt..eza) paft..a 
c..on-0ide1t..a.1t..mo-0 me-0qu.inha-0 a-0 c..oi-0a-0 que no-0 inquietam 
(a. óo1t..tuna, a. -0aÜde, a vida) e, poft..tanto, paft..a c..on-0i-
de1taft..mo-0 o -0eu podeft.. (a que e-0tamo-0 -0ujeito-0 quanto a. 
tai-0 ben-0) no toe.ante a nÕ-0 e à no-0-0a pe1t..-0onalidade, 
e.amo um pode!t.. b1t..uto a. que não p1t..ec..i-0amo-0 c..u1t..va1t..-no-0, 
quando -0e t1t..a.ta do-0 no-0-00-0 p1t..inc..Zpio-0 -0up1t..emo-0, -0eja 
no -0entido de -0u-0.tentâ.-lo-0 ou de abandonâ.-lo-0. 164 
A experiência do sublime é arrebatadora; e aquilo 




O jogo do -0ublime ê o da-0 alte1t..nânc..ia-0, já. qu.e ê o 
de-0ac..01tdo [ •.• J, ( ent1t..e a. Jt..azão e a imaginação), [ ••• J 
que pe1tmite à ft..azão -0imboliza.1t.. idêia-0 de ~u.e noft..mal-
mente não temo-0 qualque1t.. expe1tiênc..ia -0en-0~vel. FÜ1t..ia, 
pode!t.. e out1t..a-0 idêia-0, -0Ô no de-0ac..01t..do têm uma exte-
1t..io1t..ização. [ ••• ] Ma-0, [ ••• ] a. de-0a1t..monia nunc..a ê 
tal qu.e venha a que-0tiona1t.. a po-0-0ibilidade da ha1t..mo-
nia do belo. 165 
Toda experiência, que está além da nossa cornpreensao, 
DELEUZE, G. "Relação das Faculdades na Crítica do Juízo". 
ln: A Filo-0oóia. C1tZtic..a de Ka.nt (1991) p. 57 
KANT apud PASCAL, G. (1990) p. 168 
PALMEIRO, T. "A Estética de Kant". ln: Gâ.vea 8 (1990) 
p. 39 e 40 
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por sua força ou extensão, é sublime. tum jogo de sensaçoes 
atrativas e repulsivas, como se fosse uma tentativa da razão 
de remeter iquilo que a ultrapassa, pois ela descobre que "a 
totalidade. nao ê um at4ibuto da natu4e.za, e. -0im de.la, 4azão". 
Este desacordo induz a razão a ultrapassá-lo. Então, dá-se o 
acordo que "alarga" a alma. Dai, "vê-.he. que. o aco4do imagin~ 
cão-4azão não e .6imple.-0me.nte. p4e.-0umido: e ve.4dade.i4ame.nte. en-
gendnado, e.nge.nd4ado no de.-0aco4do 11 ~ 66 t um acordo que "6az via 
.f.~~ cia ã imaginação, ao conduzi-la ã vi-0ão do In6inito; poi.6 
o in6inito, que. e um 'abi-0mo' pa4a a imaginação, ê o domlnio 
p4Ôp4io da 4azão". 167 • 
Sendo artista, Córdula possui o talento especial da 
razão que, segundo Kant, denomina-se gênio. "O Gênio e. p4e.-
ei-0ame.nte. a di-0po-0ição inata pela qual a natu4e.za dá ã a4te. 
uma 4e.g4a -0intetiea e uma 4iea mate4ia". Kant define o gênio 
como a faculdade das "I dê.ia.6 e.htêt.iea.6". Uma idéia estética 
-0upe.4a todo o conce.ito [ ..• ] 6ab4ieado pela 4azao 
[ •.• ] po4que. c4ia a intuição de. uma natu4e.za diüe.4e.n-
te. da que. no.6 e dada: out4a natu4e.za eujo-0 6e.nome.no4 
~e.4iam autêntieo-0 aconte.eime.nto-0 e.-0pi4ituai-0 [ ... ] . 
A Ideia e.-0tetica e, -0e.m dúvida, a me.-0ma coi-0a que. a 
Ideia 4acional: e.xp4ime. o que. ne.-0ta há de. ine.xp4imI-
ve.l. [ ..• ] Em ve.z de. ap4e.-0e.nta4 indi4e.ctame.nte. a Ideia 
na natu4e.za, e.xp4ime.-a -0e.eunda4iame.nte. na c4iacão ima 
ginativa de. uma out4a natu4e.za. 168 
A partir da potência da s~a razão e do alargamento 
da sua imaginação, o artista consegue ser uma potência de 
constituição da mesma forma que a natureza. 169 "Ao p4oduzi4, 
166 
PALMEIRO, T.M. "A Estética de Kant". ln: Gãve.a 8 (1990) 
p. 39 
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PASCAL, G. ( 19 9 O) p • 16 8 
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ele Je moJt4a como uma potência que Jemp4e t4a4ã conJigo a na 
tu4eza (aninal ele ê um talento natu4a.l), Jeja como incenti-
vo, Jeja como limitac~o". 17 º 
As pinturas produzidas por Córdula, no período de 
1987 a 1989, manifestam qualidades que lhes garantem. o estatu 
to de sublime. Ao tematizar visões cósmicas, Córdula tradu-
ziu, pictoricamente, o combate entre a potência da natureza e 
a razão humana. Encontrou, nestas pinturas, o acordo possí-
vel desta desarmonia. O mistério destas pinturas aproxima-se 
do mistério da natureza. Não obstante, são enigmas diferen-
tes. Enquanto o mistério da natureza é insondável, o segredo 
das obras de arte é passível de identificação no processo do 
seu fazer. 171 
A pintura produzida por Córdula, em 1987, revela uma 
decisão que o artista veio amadurecendo desde 1977, quando fo 
mos surpreendidos pela inclusão de grafis~os gestuais na sua 
pintura construtiva. (Figs. 59, 60, 61, 62, 64, 65 e 66) 
Dez anos passados, Córdula levou o gesto as últimas conseqftên 
cias. 
A retomada deste procedimen~o é verificável na cons-
tituição das pinturas sem título (Figs. ltl, 112 e 113), pro-
duzidas em acrílico sobre tela. A fixação do gesto, o "sol-
tar a mão" do artista, é evidente nas imagens consubstancia-
das nestas pinturas (Figs. 111 e 112), nas quais pinceladas 
grossas e contínuas conduzem, em zigue~zague, o espaço pictó-
170 
DELEUZE, G. "Relação das Faculdades na Crítica do Juízo". 
ln: A Filo-0onia de Kant (1991) p. 63 e 64 -
171 
PALMEIRO, T. M. "A Estética de Kant". ln: Gávea. 8 (1990) 
p. 42 
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Fig. 111 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1987); 
acrílico sobre tela, 80x80cm 
Fig. 112 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1987); acrílico 
sobre tela, 90x75cm 
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rico. As cores u~ilizadas, acompanham a intenção. A descon-
tração extrovertida do amarelo, a exuberância do vermelho e a 
introspecção do azul (em tonalidades que diferem em cada te-
la), intensificam o ritmo frenético das pinturas. Apesar da 
liberação do gesto, notamos uma certa rigidez na sua condu-
çao. 
Esta questão foi ultrapassada na pintura sem título 
(Fig. 113), também produzida em acrílico sobre tela, que mani 
festa a total liberação gestual. Abaixo e entre as manchas 
de cor, inúmeros triângulos em amarelos compõem-se com segmen 
tos de reta, em vermelho. As manchas coloridas em azul-escu-
ro e branco promovem, no seu encontro, várias tonalidades de 
azul que chegam até o cinza-azulado. A medida que vai fican-
do mais claro, o azul perde sua ressonância, até não ser mais 
do que um repouso silencioso, ao tornar-se branco. O branco 
puro foi aplicado acima da massa azul e nos espaços que sepa-
ram os triângulos. Pequenas pinceladas verdes e vermelhas fo 
ram lançadas sobre cada triângulo que compoe a tela. Certa-
mente, a mancha colorida nao expressa nenhuma realidade, nem 
subjetiva, nem objetiva. Descarrega . apenas uma tensão que ha 
via se acumulado no artista, no período em que ele se debru-
çou na pesquisa da lógica do seu plano pictórico, construindo 
pinturas estritamente geométricas (Figs. 83, 84, 85, 86, 87, 
88, 89 e 90 - por exemplo). 
Esta atitude gestual e uma espécie de açao nao proje 
tada; uma reação do artista que veio desenvolvendo, até este 
momento, uma pintura rigorosamente geométrica. O ritmo frené 
tico e cumulativo manifestado na fatura pictórica desta pintu 
ra (Fig. 113), aparentemente conquistado pela casualidade das 
Fig. 113 - RAUL CÚRDULA. 
100x85cm 
Fig. 114 - JACKSON 
c.olotte..6 
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Sem título (1987); acrílico sobre tela, 
du.c.o y 
173 
forças emanadas das manchas de cor, surgiu, no entanto, de um 
processo estrutural que assegura o seu equilíbrio. · O turbi-
lhão de manchas coloridas quase desmaterializa os signos geo-
métricos que se sustentam pela concretude das linhas que os 
limitam, pelo amarelo luminoso das suas superfícies, como tam 
bém pelos segmentos de reta vermelhos que impedem a sua disso 
lução. Se neste embate de forças, os triângulos não salva-
guardassem as suas existências, poderíamos aproximar esta ge~ 
tualidade às obras de Jackson Pollock (fig. 114). Porém, a 
reaçao de Córdula é diferente daquela que impulsionou 
~~~~o~c~k a levar o seu gesto às últimas conseqttências. 
Pol-
As obras da Ae~ion Pain~ng americana traduzem uma 
açao nao projetada em uma sociedade em que tudo está projeta-
do. t uma reação àqueles artistas (como, por exemplo, os de-
senhistas industriais) que se integraram ao sistema, dedican-
do-se a tornar mais atraentes os produtos de consumo. Em con 
trapartida, a arte de Pollock 
no he hVtve de la pin~u~a p~a exp~eAa~ eoneep~oA o 
'juieioA, deA6oga Au iJta eon~a la Aoeiedad p~oqee~iA-
~a haeiendo de Au pin~u~a una aeeiõn no p~oqee~ada q 
no ea~en~e de ~ieAgoA. No eA un eon~empla~ivo en un 
mundo de ae~iviA~aA, eA un ae~viA~a de Aigno eon~â-
~io. 172 
tum artista que se obriga a usar os instrumentos do seu ofí-
cio - telas e cores - de maneira contrária a qualquer regra 
estabelecida. O seu furor profissional e técnico produziram 
· pinturas que deixaram, no entanto, certa margem à casualidade: 
172 
hin eaAualidad no haq exiA~eneia. La eaAuaLidad eA 
libe~~ad ~eApee~o a laA leqe4 de la lÕgiea, pe~o eh 
ARGAN, G.C. (1984) P• 716 e 71 1 
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~ambiên la condiciõn de nece~idad po~ la qae, al vi-
vi~, ~e ªn~on~an a cada inh~an~e hi~aacione~ imp~ev~ 
~ah. La ~alvaciõn eh~â en la capacidad de viv~ con-
lacidez la ca~aalidad de lo~ acon~ecimien~o~. Todo 
e~~~ba en encon~~a~ el p~opio ~~mo y no pe~de~o, 
pa..1,e. lo que pa.1,e. 173 
Sentidos que estendemos a esta pintura de Córdula, na qual 
~ 
e 
incontestável a luta entre ordenação (geometria) e casualida-
de (manchas azuis e brancas). A partir deste acontecimento, 
o espaço pictórico sofreu uma distensão, apesar de ser estru-
turado com a oposição de forças (geometria e gesto). Entre-
tanto, este processo teve início na produção de pinturas ante 
riores (Figs. 53, 54, 55, 60, 61, 92, 93, 95, 96, 97, 98,100, 
101, 102, 103, 105, 106, 107, 108, 109 e 110). 
A decisão de romper o plano pictórico levou Córdula 
ao seu aprofundamento, iniciado nesta pintura em acrílico so-
bre tela (Fig. 115), na qual uma massa de cor invade a compo-
sição triangular, que repousa sobre a base da tela. A massa 
colorida foi constituída por espessas camadas de tinta, de vá 
rias cores. O sentido rnatérico por ela manifestado, reporta-
-nos à fatura de Van Gogh, mediante o acercamento estridente 
das cores, a linha irregular e o ritmo apertado das pincela-
das, que fazem do quadro um contexto de signos animados por 
uma vitalidade febril e convulsiva. A massa revolta das co-
res invade as superfícies triangulares que foram produzidas 
por várias cores: azul, verde, violeta, ocre, preto e laran-
ja. Esta inter-relação sustenta uma relação de forças atrati 
vas, de tensão e repulsivas. Esta luta de forças traduz uma 
tentativa de superação do artista: eliminar da pintura a sepa 
raçao entre ~éu (p~rte superior da tela) e terra (parte infe-





Fig. 115 RAUL CÔRDULA. Sem título (1987) 
100x70cm 
acrílico sobre tela, 




rior), já evident~ nas suas pinturas anteriores. A integra -
ção dos elementos pictóricos - construtivos e gestuais - foi 
alcançada, também, pelas manchas de cores lisas, sem textura 
(o violeta escuro e o laranja) que, embora não se misturem, 
reúnem todas as faixas compositivas da tela. 
Compreendemos ~elhor esta pintura de Córdula quando 
observamos a estrutura da última pintura de Van Gogh - "Cor-
vos sobre trigal" (Fig. 116). Nela, a perspectiva é inverti-
da, pois as linhas convergem do horizónte para o primeiro pla 
no, como se o espaço se voltasse agressivamente para o espec-
tador. O ceu azul e os campos amarelos se repelem com uma 
violência perturbadora. Em contraste com a turbulência das 
pinceladas, todo espaço é de grande amplitude. O céu azul in 
terminável apresenta-se como uma imagem de totalidade. O sen 
tido horizontal prevalece na composição. O azul, de várias 
tonalidades, controla o espaço como enorm~ dominante e 
e ab-0onvido pelo-0 eampo-0 amanelo-0 do eao-0 do-0 eami-
nho-0 e o do-0 pâ-0-0ano-0 -0e apnoximando e levado ao pno-
6undo eeu azul, a negiio da -0en-0ibilidade eom ma~-0 
nuanee-0, uma e-0-0êneia puna e abnangente em que 6inal-
mente -0ujeino e objeto, pante e todo, pa-0-0ado e pne-
.6ente, longe e pento, não podem mai-0 -0en di-0tingui 
do.6. 174 -
A proximidade desta pintura de Van Gogh (Fig. 116) à 
pintura de Córdula, de que estamos tratando, refere-se a mas-
sa colorida que paira sobre a composição triangular e o emba-
te dos artistas frente à compreensão do dualismo de ceu e ter 
ra, corpo e espírito. Há também o desejo de um e outro de 
resolverem, imageticamente, este antagonismo que, no caso de 
Van Gogh, levou o pintor a um grau inusitado de angústia, cul 
174 SCHAPIRO, M. (s/d) p. 46 
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minando com o seu suicídio; e em Córdula, desde a década de 
70, passou a ser a razão de sua arte. 
As pinturas da série "Medusa" (Figs. 117 a 120} re-
forçam esta intenção. O triângulo - signo geométrico, objeto 
referencial - eleito por Córdula na década de 70, já estava 
presente na perspectiva invertida da sua primeira pintura 
(Fig. 1). Segundo Kandinsky, 
--
um gnande tniângulo dividido em pànte-0 de-0iguai-0, a 
menon e mai-0 aguda no ápice, nepne-0enta e-0quematica-
mente, -0uóicientemente bem a vida e-0pinitual [ ••. ] • 
Todo o tniângulo, num movimento qua-0e impenceptZvel, 
avança e -0obe lentamente, e a pante mai-0 pnõxima do 
ápice a.t..lnginã "amanhã" o .lugan onde a ponta e-0tava 
"hoje". Em outna-0 ' palavna-0, o que pana o ne-0to do 
tniângulo ainda é hoje apena-0 uma lenga-lenga incom-
pneen-0Zvel e -0Õ óaz algum -0entido pana a ponta extne-
ma, nevelan--0e-ã amanhã, pana a pante que lhe e-0tá 
m~i-0 pnÕxima, impnegnado de emocõe-0 e nova-0 -0ignióic~ 
e o e-0. 17 5 
Nas pinturas da série "Medusa" (Figs. 117, 118, 119 
e 120) constatamos o domínio de Córdula a propósito das infi-
nitas possibilidades do triângulo corno signo geométrico. Nes 
tas pinturas, observamos que os triângulos equiláteros não se 
apóiam nas bases das telas. Esta suspensão volátil alude a 
uma certa autonomia destas figuras geométricas em relação a 
linha de terra das telas em que foram constituídas. A onda -
- herdeira das pinturas da série "Borborema" (Figs. 44 a 47)-
reaparece com o seu traço original · na base do triângulo azul. 
Esta ele construído sobre o fundo azul mais escuro da tela, 
que apresenta grafismos gestuais em vermelho (Fig. 117). Cór 
dula esclarece: "e-0-0 a onda -0 empne pen-0 eguiu o meu tnaba.lho 
[ ••• ] I-0-00 tem uma coi-0a volátil, de onda -0onona •.. o que e 
175 
KANDINSKY, V. (1990) p. 35 
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Fig. 117 - RAUL CÕRDULA. Série "Medusa" (1987); 
acrílico sobre tela, 90x90cm 
Fig. 118 - RAUL CÕRDULA. 
tela, 90x75cm 
Série "Medusa" (1987); acrílico sobre 
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muito 6lagnante ê que i-0-00 ê um genadon de enengia. 11176 Es-
te sentido de "emissão energética" é também verificado nos ou 
tros três quadros desta série (Figs. 118, 119 e 120). Com me 
nor intensidade nestas pinturas (Figs. 118 e 119), e com urna 
descompressão maior nesta outra (Fig. 120). O sentido verti-
cal das pinceladas gestuais reforçou, na pintura de fundo mar 
rorn (Fig. 118), o sentido ascensional do triângulo. Entretan 
· to, o preto, o amarelo e o vermelho das pinceladas, pelas 
suas qualidades cromáticas (o amarelo e o vermelho são cores 
177 
ativas; e o preto e o marrom, cores estagnantes) , produzem 
·, 
urna neutralidade na ação das forças que emanam, e moderam o 
sentido ascensional do triângulo. De outro modo, o triângulo 
laranja da pintura de fundo azul (Fig. 119), por serem, laran 
ja e azul, cores mais luminosas e complementares na escala 
cromática tradicional, tornam mais volátil a elevação do 
t~iângulo. As pinceladas verdes do fundo destendern a gestua-
lidade das pinceladas vermelhas e ~zuis a que encimam. 
ocorre porque a cor verde anula 
o~ movimento-0 exeêntnleo-0 e eoneêntnleo-0. Tudo nlea 
em nepou-00 [ ... ]. A pa-0-0lvldade ê eanaetenZ-0tlea do 
vende[.:.]. O vende ê o ponto .ideal de equllZbnlo 
de-0-0a-0 dua-0 eone-0 opo-0ta-0, o lananja e o azul, e em 
tudo dlnenente-0. 178 
Isto 
Esta "indiferença" do verde acalma a luta gestual que ocorre 
sobre o triângulo da tela. 
Nas três pinturas discutidas até agora (Figs. 117 , 
118 e 119), a gestualidade se reduz, apenas, à área dos triân 
176 
Entrevista Autora, p. 314 a 
177 
KANDINSKY, V. (1990) 84-92 p. 
178 
Ibidem, 87 p. 
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Fig. 119 - RAUL CÚRDULA. Série "Medusa" (1987); acrílico sobre 
tela, 95x75cm 




gulos. Evidência nao constatada na última pintura da série 
"Medusa" (Fig. 120). Nela, todo o plano da tela foi tomado 
por manchas gestuais produzidas por diversas cores (azul, ver 
de e vermelho), sendo o branco dominante no fundo. Acima no 
triângulo, grafismos em azul e vermelho, processam a ondula-
ção energética, apazigu~da pela profundidade e o distanciamen 
to promovido pelos variados tons de azul do fundo; e pelas 
manchas em brancO, que moderam a inquietação do laranja apli-
cado ao triângulo. Do branco 
eai um Jilêneio que .6e ala.t,tna pana o inninito eomo 
uma 6nia munalha, intnan.6pon1vel, inabalável. O bnan-
eo age em no.6.6 a alma eomo o .tii.tê.neio ab.t, o luto. [ ••• ] 
No nundo [ ... ], o bnaneo e eomo o .tilmbolo de um mundo 
onde toda.ó a.ti eone.6, enquanto pnopniedade.6 de JubJtân 
eia.ó mateniai.6, Je di.6.óipanam. 179 
O ano de 1987 foi intenso para Raul Córdula. Em meio 
a sua pesquisa pictórica, o artista recebeu um convite da Uni 
versidade Federal da Paraíba - que subsidiou a produção de um 
curta-metragem sobre a Pedra do Ingá - para criar uma pintura 
afeita ao mesmo objeto. Tarefa prazeroza para quem, dez anos 
antes, dedicou-se a uma investigação profunda acerca daqueles 
signos. Daí nasceram os elementos constitutivos da pintura 
encomendada (Fig. 121). O triângulo equilátero guarda, no 
seu interior, uma série de signos arcaicos formalizados dire-
tamente com o pincel, com várias cores (amarelo, azul e pre-
to), sem desenho prévio. Uma área alaranjada central e envol 
vida por outra, com uma mistura de preto e verde. Com uma 
fina linha branca, Córdula construiu o triângulo maior, assim 
como os outros três, do seu interior. Nas laterais da tela, 
179 
KAND IN SKY, V. (1990) p. 89 
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Fig. 121 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1987); acrílico sobre tela, 
95x70cm 
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duas inscrições iguais foram produzidas em verde e azul. O 
fundo violeta intensifica a atmosfera mística do quadro, pe-
las suas vibrações surdas e profundas, que suscitam sentimen-
tos graves e misteriosos (estados materiais da alma, segundo 
d . k ) 180 Kan ins y • O violeta juntamente com o laranja forma um 
contraste no mundo das cores, na escala kandinskiana, e sao 
cores complementares, cujo equilíbrio é semelhante ao de um 
"funâmbulo". 
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O violeta também foi utilizado na construção do fun-
do de urna das pinturas da série "Constelações" (Fig. 122). Ne 
la, urna seqttência de t~iângulos diferentes compõe-se com cír-
culos, parcialmente inscritos. A mesma conjugação de triângu 
los e círculos é verificada nesta outra pintura da série (Fig. -----123), de fundo amarelo. A ambas as telas, Córdula não apli-
cou qualquer cor específica nas superfícies dos triângulos e 
dos círculos. As suas concretudes devem apenas ao contorno 
produzido com linhas finas e brancas. Esta solução - signos 
geométricos vazados - estará presente nas pinturas subseqfien-
tes. · Esta criação do artista possibilitou, pela transparên-
cia que produz, a integração entre os signos geométricos e os 
outros planos das pinturas. 
Em ambas as pinturas (Figs . . 122 e 123), Córdula lan-
çou manchas gestuais profusamente coloridas, entre o primeiro 
e o último plano das telas: na pintura de fundo violeta (Fig. 
122), com as cores verde, vermelho, laranja, preto e azul; e, 
na de fundo amarelo (Fig. 123), com as cores verde, laranja, 
18º KANDINSKY, V. (1990) P• 93 
18l Ibidem, p. 93 
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Fig. 122 - RAUL CÕRDULA. Série "Constelações" (1987); acrílico 
sobre tela, 120x60cm 
Fig. 123 - RAUL CÕRDULA. Série "Constelações" (1987); acrílico 
sobre tela, 120x60cm 
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vermelho, azul, e ainda a mistura destas duas, o violeta. A 
vibração emanada destas pinturas resulta da oposição e comple 
mentaridade de algumas cores utilizadas nas suas constitui-
ções, tais· como verde e vermelho; laranja e violeta; e azul e 
amarelo, segundo a escala cromática de Kandinsky. Na escala 
cromática tradicional, o violeta do fundo da primeira tela 
(Fig. 122) opõe-se ao amarelo verificado no fundo da segunda 
(Fig. 123). ta conjugação de forças contrárias, em que uma 
nao se impõe a outra. Nestas duas telas, esta oposição é pa-
tente. Entretanto, a observação de uma exige a percepção da 
outra. Elas não se anulam; uma reafirma a outra, num jogo de 
forças contrárias que não ficam impunes, aos · olhos do especta 
dor. 
Se, para Kandinsky, "um t4lingulo p4ovoea uma emocao 
vlva po~que ele p~~p~lo i um ~e~ vlvo" 182 , podemos estender 
este conceito em relação aos demais signos geométricos e, as-
sim, podemos concluir que todo ser vivo é um corpo. Portan-
to, o que vemos nestas duas telas (Figs. 122 e 123) e o encon 
tro de vários corpos (signos geométricos), cada um seguindo a 
sua prõpria inclinação e sua trajetõria. Nestas pinturas, 
CÕrdula transformou em imagem o encontro dos corpos, a partir 
do movimento de desvio dos átomos que os constituem, segundo, 
como vimos anteriormente, o conceito lucreciano de 
183 men. 
CUna.-
Na filtima tela da série "Constelações" (Fig. 124) , 
notamos a ausência do triângulo. Sobre o fundo escuro, cons-
182 
KANDI NSKY, V. (1990) p. 217 
!83 Vide p. 152-4dP.sta Dissertação 
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Fig . 124 - RAUL CÔRDULA. Série "Constelações" (1987); acrílico 
sobre tela, 100x75crn 
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truído com ·diferentes tonalidades de azul, inúmeros círculos 
concêntricos (em azul, amarelo, laranja e preto) espalham-se 
sobre o plano da tela, e instauram uma espacialidade cÓ'Smica. 
Grafismos gestuais vermelhos foram aplicados acima deles. Cír 
culos-átomos, que caem livremente no vazio azul, profundo. O 
movimento dos círculos, embora variável, não impossibilita o 
encontro destes signos geométricos. são átomos acelerados, 
e D • 184 1 • em e~eft~ta~ , aptos a se encontrarem a qua quer instante 
e formarem corpos. 
Ainda em 1987, Córdula produziu duas pinturas (Figs. 
125 e 126) que conside~amos decisivas na sua obra, pela dis-
cussão formal que propõem. Além do triângulo e do círculo, o 
artista passou a utilizar também,o quadrado. Na primeira de-
las (Fig. 125), Córdula lançou sobre o fundo azul-violeta uma 
seqflência alternada de triângulos, círculos e quadrados. Ne-
nhum deles foi construído com instrumentos de desenho. O ge~ 
to, que os concretizou, assegurou o caráter lúdico da composi 
ção, semelhante ao de algumas pinturas de Paul Klee. A inclu 
são do círculo e do quadrado, nesta pintura, advém de uma pro 
cura do artista em rela~ão ao conteúdo. Contudo, devemos dei 
xar bem clara esta questão: "eonte~do = 6onma e 6onma = eon 
_,. -d ,, 18 5 
-t.eU O • 
Na pintura seguinte (Fig. · 126), verificamos a mesma 
estruturação espacial das pinturas produzidas anteriormente: 
signos geométricos vazados, localizados na área inferior da 
tela; ma nchas gestuais que invadem o perímetro destas figu-
184 Vide p.152-4 desta Dissertaçio 
lSS · KA NDI NSKY, V. (1990) p. 173 
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Fig . 125 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1987); acrílico sobre tela, 
90x70cm 
Fig . 126 - RAUL CÔRDULA . Sem títul o (1985); acrílic o sobre tela, 
90x70cm 
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ras; e um fundo monocromático. Talvez, a reunião destes três 
signos geométricos - o triângulo, o círculo e o quadrado 
traduza, em imagem pictórica, a necessidade do artista de en-
centrar urna fatura pictórica que se aproxime mais dos seus 
princípios interiores. Na grande maioria das pinturas discu-
tidas até aqui, a divisão de planos alusivos ao ceu e à ter-
ra, como já vimos, é uma evidência notável. A adoção do triân 
gulo e a sua localização nas bases da tela foi urna das solu-
çoes que Córdula encontrou para superar esta partilha. Ao po 
sicionar a base do triângulo na parte inferior das telas, ou, 
de outro modo, ao localizá-lo no "chão das telas", Córdula es 
tabeleceu um sentido "territorial" a este signo ascendente. A 
outra solução relaciona-se ao momento em que o artista conju-
gou-o com o quadrado (figura geométrica an~i-dinâmica, ancora 
da sobre quatro lados) 186 ; e com o circulo (figura geométri-
ca perfeita, de totalidade indivisível, sem começo nem fim) 187 , 
conquistando, desta forma, a união destes opostos. 
Problemas de saúde voltaram a afetar Raul Córdula. 
E, em 1988, o artista submeteu-se a mais uma cirurgia, em são 
Paulo, quando implantou uma outra ponte de safena no seu cora 
çao. O artista recuperou-se a contento e, no ano seguinte, 
produziu novas pinturas num ateliê localizado as margens do 
. e 'b 'b 188 rio api ari e . . · 
O domínio técnico da cor e da forma sao fatores irre 
futáveis nestas pinturas (Figs. 127 a 136). O conhecimento 
186 CHEVALIER, J. e GHEERBRANT, A. (1990) p. 751 
187 Ibidem, p. 251 
188 -Entrevista a Autora, p. 256 
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profundo das qualidades cromáticas de cada cor possibilitou 
a produção de pinturas tão vibrantes. A profusão de cores a-
liada às composições com os signos ·geométricos elementares 
- o triângulo, o círculo e o quadrado - resultou em. pinturas 
singulares. 
A estrutura destas pinturas atende a três planos: o 
primeiro deles é composto pelos signos geométricos; o interme 
diário se produz a partir de manchas 9estuais com cores inter 
caladas, não havendo assim, uma cor determinante. Este jogo 
intenso de cores permite que cada uma delas se apresente no 
seu estado absoluto ou se misturem sem se anular. O terceiro 
e último plano é sempre monocromático. Esta lógica pictórica 
assegura uma fatura altamente plástica (herdada dos fundamen-
tos da Pop A1r..t americana e da "Nova Objetividade" brasileira, 
nos anos 60), pela aplicação de cores lisas e chapadas em to-
dos os elementos constitutivos das pinturas. 
A conjugação do plano abstrato informal com o plano 
geométrico, constatada nestas pinturas, assinala uma ousada 
criação do artista e, sobretudo, revela a sua contribuição 
singular a arte brasileira. 
As vertentes construtivas dominaram o cenário artís-
tico europeu, mormente nas três primeiras décadas do século 
XX. Seus múltiplos desdobramentos - De Stiyl Holandês, o 
Construtivismo Russo, a Bauhaus alemã, o Concretismo Suíço e 
o Universalismo Construtivo Uruguaio-, apesar das suas dife-
renças intrínsecas, deixaram marcas profundas no Concretismo 
Brasileiro, anos anos 50. Simultaneamente a este movimento 
abstrato-geométrico; outra vertente da arte euFopéia conquis-
tou espaço na cena artística brasileira: a abstração informal. 
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A delimitação dos seus campos de açao tornou flagrante uma 
oposição de intenções. 
Enquanto a vertente geométrica pretendia construir 
uma arte que relevasse 
a-0 nelaçõe-0 entne a atividade antl-0tiea e a-0 nelaçÕe-0 
de pnoduto, 6onmulando um nepentônio pana a linguagem 
pli-0tiea de modo que a ante pa-0-0a--0e a -0en nio uma 
dinetniz teôniea, ma-0 eomo um modelo pana a -0oeieda-
de 18 9 ; 
os artistas abstrato-informais, com muito esforço, produziram 
obras cuja expressividade está intimamente associada ao poder 
do gesto do artista na.organização da matéria pictórica e no 
resgate da ilegri~ reencontrada no fazer artístico. Em suma, 
toda a morfologia da pintura informalista provém de signos 
que são pura manifestação; donde a articulação de cores de um 
modo abstrato, sem nenhuma significação naturalista. De ou-
tro modo, a morfologia concretista incorpora o poder do signo 
geométrico a partir da estrita manifestação formal, isto e, 
gestáltica. Entretanto, havia um ponto comum nos objetivos 
de ambas as correntes abstratas brasileiras: banir das suas 
obras qualquer vestígio mimético da natureza e afinar a arte 
brasileira pelo diapasão internacional. 
Apesar deste ponto em comum, criou-se uma celeuma en 
tre os artistas vinculados a este ou àquela corrente abstra-
ta. Para os concretos, toda e qualquer pintura informal foi 
declarada, pejorativamente, · corno "obras tachistas" (taehe, em 
franc~s, significa "mancha"), produzidas por manchas aleató-
rias provindas do mero prazer hedonista de artistas infor-
189 KLABIN, V. "A questão das idéi a s construt~vas no Brasil: 
o Movimento Concretista". ln : Gávea 7 (s/d) p. 45 
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mais. Contudo, esta redução "p1r.e-0:tava--0e ã e-0:tJr.a:tegia da po-
-0icão geometJr.iea na polêmiea poJr.que pe1r.mitia-lhe opoJr. ao eao-0 
imputado ao 60Jr.mali-0mo, a vontade de andem da :tendêneia eon-0-
"". li 190 t.Jr.U-1..A...Va. Por outro lado, a ortodoxia teórica dos artis-
tas concretos soava para os abstratos informais - que àquela 
altura já defendiam um outro tipo de arte pictórica, "atenta 
a :tudo o que oeo1r.1r.e no a:to de pin:taJr., inelu~ive ao aea-00 que 
· pa-0-0a a pe1r.:tenee1r. ã e~:tJr.u:tuJr.a da ob1r.a 11191 - como sendo um pro 
cesso mecânico calculado, produto de um mundo esmagado pelo 
império da razao. 
O fato de Raul Córdula nao ter sido contemporâneo 
destas vertantes abstratas - embora em momentos distintos da 
sua trajetória artistica tenha recorrido aos fundamentos de 
ambas - assegurou-lhe urna autonomia que lhe possibilitou reu-
nir, na sua pintura desenvolvida a partir de 1986, elementos 
cóncernentes tanto a urna, quanto a outra. Ao situar-se além 
de tais controvérsias, Córdula tratou de seguir, somente, as 
suas necessidades interiores, e produziu, em 1989, estas pin-
turas {Figs. 127 a 136), que unem manchas coloridas a signos 
geométricos. 
Este gesto do artista foi estabelecido a partir de 
uma vontade antiga de reunir forças opostas. A exatidão do 
quadrado, a ascensão do triângulo, a globalidade temporal do 
circulo, conjugados às manchas coloridas, são utilizadas de 
duas maneiras: com o triângulo e o circulo {Figs. 127, 128 , 
129, 130, 131 e 132); ou com o triângulo, o quadrado e o cir-
190 
COCHIARALE, F. e GEIGER, A.B. (1987) p. 22 , 
191 
Ibidem, p. 23 
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Fig. 127 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre tela, 
80x65cm 
Fig. 128 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico 
sobre tel~, 75x55cm 
Fig. 129 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre tela, 
75x55cm 
Fig. 130 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre tela, 
75x55cm 
195 
Fig. 131 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre tela, 
75x55cm 
I ., , , . ' -·- .,,,, ....... ,_, 
Fig. 132 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre tela, 
75x55cm 
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culo (Figs. · 133 e 134). 
As cores utilizadas nestas pinturas aludem a um sen-
tido específico. As telas de fundo azul que apresentam triân 
gulose círculos (Figs. 127, 128 e 132), manifestam a contin-
gência do homem no universo, pois o tempo (o círculo e a espi 
ral) é, para o homem, inexorável. Entretanto, o seu cresci-
mento, na extensão do significado, é uma meta que deverá ser 
processada com a consciência da morte e a alegria da vida 
(Figs. 129, 130, 131 e 132). Nas pinturas cujas composições 
sao produzidas com o triângulo, o círculo e o quadrado (Figs. 
133 e 134), percebemos.pela presença do quadrado, que a ascen 
sao (triângulo) e a consciência do tempo (círculo) devem ser 
levadas a termo nao rnetafisicarnente, mas no curso da própria 
existência humana. 
Córdula admite os paradoxos corpo-espírito; céu-ter-
ra; ordem-desordem, etc., e cria urna pintura em que o desacor · 
do não nega a faticidade do mundo. A imagem cósmica, que ela 
revela, não e metafísica, pois, se o fosse, o quadrado esta-
ria ausente. tum cosmos resultante da desorganização e da 
ordem, onde não há estagnação, porque tudo é movimento. Movi-
mento ascensional, sem dúvida, mas no sentido humano, do de-
vir humano; nas superações, regressões, reavaliações, a que 
todos estamos sujeitos. to pensamento do homem contemporâ-
neo, tratado pictoricarnente. Um pensamento descrente de urna 
ordem cósmica pré-determinada. Tudo está-se fazendo, tudo es 
tá por fazer. ta consciência intuitiva do caos produtivo, 
feminino, gerador (sentido já presente nas primeiras obras do 
artista). Caos germinal. Não há que se eliminar a desordem 
(manchas coloridas), em detrimento d a ordem (signos geométri-
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Fig. 133 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre 
tela, 120x80cm 
Fig. 134 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1989); acrílico sobre 
tela, 75x55cm 
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Fig. 135 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1989) 
75x55cm 
Fig. 136 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1989) 
75x55cm 
acrílico sobre tela, 
acrílico sobre tela, 
--
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cos). Há, em contrapartida, que se compreender que o univer-
so é o produto sempre atualizado do caos. E assim são a natu 
reza (vegetal, mineral e ariimal) e o homem. A velha ordem 
foi derrubada, afirmam físicos e cientistas. 
Esta visão de que o mundo não é dócil induz a razao 
humana a querer ultrapassá-lo, gerando ~esprazer. Porém, qlla.r! 
do a razão se coloca a questão do incondicionado, ela, ao me~ 
mo tempo, descobre a sua potência superior à natureza e nela 
projeta o infinito. E isto é o sublime kantiano - "o p~aze.~ 
da ~azão em Je de.Jeob~i~ eomo um pode.~ que. ulthapa-0-0a 0-0 ob-0-
E uma das maneiras possíveis de fa-
zê-lo é a Arte. A arte de gênio, pois, ao produzir uma obra 
singular, o gênio "than-06ohma-a e.m mode.lo, -0ub-0titui a ohde.na 
cao que. o eonee.ito dá a he.alidade. pela 6e.ituha de. um Jingulah 
eom valo~ unive.~-0dl 11 • 193 O desacordo sensível do artista, 
com o mundo e com a natureza, impele a sua imaginação a alar-
gar os seus domínio~ e tornar visível para os outros homens 
imagens pictóricas sublimes. Imagens verificáveis nestas úl-
timas pinturas de Córdula. Pirituras que revelam o desacordo 
entre a razao e a imaginação deste artista, frente à instabi-
lidade do cosmos. Mas, só o gênio é capaz de transformares-
te desacordo em um acordo possível, em imagens artísticas. 
Porque gênio kantiano é um talento especial da razao; é sing~ 
lar. Gênio é aquele que consegue ser uma potência de consti-
tuição tanto quanto a natureza. "O g~nio te.m em éi a que.-0tão 
do aeo~do eom a natu~e.za. 
192 
PALMEIRO, T.M. · "A Estética de Kant". ln: Gávea 8 (1990) 
p. 39 
193 
Ibid e m, p. 41 
194 natu~eza, a a~te». 
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Desta capacidade de Córdula nasceram 
estas pinturas sublimes que tornam visíveis, para nós, nao 
uma representação cósmica, e sim um fragmento real de espaço. 
194 
PALMEIRO, T.M. "A Estética de Kant". ln: 
1
Gâvea 8 (1990) 
p. 41 e 42 
3. CONCLUSÃO 
- a arte de Córdula como re-construção do olhar 
Ao longo de três décadas, Raul Córdula passou por um 
processo de constituição e re-constituição do seu olhar ar-
tístico. Afinal, "não .6e. de.ve. .te.Jt p1te.1.>1.>a quando 1.>e. de..tie.ja 
- 195 iJt .tao longe." , já havia constatado Paul Klee num determina 
do momento em que se deparou com uma dificuldade específica 
no exercício de sua obra - acontecimento comum a todos os ar-
tistas conscientes das contingências do trabalho artístico. 
Em cada conjuntura da sua trajetória artística, Córdula atuou 
com esforço obstin~do, típico daqueles artistas que pressen-
tem a envergadura da sua obra. Conhecedor do espaço real e-
xistente entre as suas insuficiências e as manifestações for-
mais que o conduziram a resoluções pictóricas qualitativas 
nas suas pesquisas artísticas, Córdula alcançou a maturidade 
da sua linguagem pictórica. Evidentemente, este percurso não 
foi linear, pois a sua capacidade inconfundível de apreender 
as vicissitudes do mundo - matéria prima da arte - perscrutou 
os ritmos insólitos da sua potência. 
Do olhar espontâneo do artista-menino, diante da natu 
reza, nasceram as primeiras pinturas (1957 a 1961). A efeti-
vidade das experiências vividas na sua região de origem e a 
195 KLEE, P. (1990) p. 325 
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referência temática destas obras primevas. Além de apresen-
. tarem influências dos signos pictóricos, estabelecidos pelo 
modernismo brasileiro, são verdadeiros testemunhos do ·rico 
imaginário do homem nordestino, configurando o livre jogo en 
tre a percepção do artista e a realidade por ele experimenta 
da. 
O autodidatismo deste período inicial foi paulatina-
mente superado por conhecimentos da técnica pictórica, a 
qual atingiu alto grau de expressão profissional com os ensi 
namentos de Domenico Lazzarini. O olhar autônomo e insubor-
dinado em relação às aparências contíguas da natureza insti-
tuiu, em meados de 1961, uma pintura de caráter expressioni~ 
ta com um grau diferenciado daquele do figurativismo das pin 
turas precedentes. O referente destas pinturas não corres-
ponde mais às formas imediatas da natureza. Esta decisão re 
flete a determinação de Córdula em estabelecer uma continui-
dade entre as suas necessidades interiores e a aparência dos 
elementos da natureza, criando, neste movimento, uma nova 
realidade. No decorrer de 1964, o artista produziu pinturas 
com signos destituídos de qualquer vínculo realista, que a-
presentam signos abstratos, assinalando o contato do artista 
com a pintura . informalista. Da relação estreita entre pro-
fessor e aluno, surgiram pinturas · que revelam influências 
formais e técnicas de alguns trabalhos de Domenico Lazzarini. 
No entanto, pouco tempo depois, Córdula afastou-se do traço 
estilístico do mestre. 
A curiosidade do jovem-artista e o desejo de alargar 
os seus conhecimentos impulsionaram Córdula a transpor as 
fronteiras do perímetro nordestino ~ Em 1966, viajou então 
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eia postulou o princípio básico da sua arte construtiva: a 
unidade nidea-ma~e~ia" 11 ~ Mesmo sem o conhecimento prévio 
destes fundamentos, Raul Córdula seguiu o seu princípio capi-
tal na produção da pintura em questão (Fig. 63). Nela, o 
triângulo equilátero é o único signo geométrico que conduz a 
articulação dos elementos da composição~ O seu posicionamen-
to central assegurou o equilíbrio da pintura. O fundo cin-
·za-claro instaurou uma grande área v.azia. Esta superfície a~ 
rea só não transpõe os limites físicos da tela pela existên-
cia das linhas vermelha e preta que a circundam. O vazio da 
) 
tela desestabiliza a geometria estrita do triângulo central e 
invertido. ~ conjugação deste signo geométrico com a superfí 
cie desabitada produziu uma espacialidade, cujos planos de 
continuidade e movimento integram-se harmonicamente. Embora · 
o triângulo esteja apoiado na base da tela, temos a impressão 
de que, a qualquer momento, ele poderá girar livremente sobre 
a sua superfície, ocupando, assim, . incontáveis posições nova 
zio da tela. 
O movimento virtual do triângulo equilátero, segundo 
V. Kandinsky~ "ê uma 6onca eujo obje:t.ivo deve Je deJenvolven 
· e apunan a alma hum ana", pois "o núme.11..0, iJ:t.o ê, o elemen:t.o 
b :t. :t. d 1 --1- • 11116 - 1 ' d 1 ·-ª J na o a uonma geome~n~ea eva or1za o pe o tr1angulo 
equilátero, comumente utilizado como fundamento construtivo 
em diferentes períodos artísticos. Em nossos dias, prossegue 
o artista russo, 
llSGARCIA, J.T. (1935) p. 17 
116 KANDINSKY, V. (1990) p. 116 
[ •.. J, o numeno 
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de-0empenha um papel eapi.tal [ ... ] na c4iacão de o-
b4a-0 que vivem po4 -0ua o4ganizacão p~Óp4ia e -0e .to4-
nam, eom i-0-00, en.te-0 au.t5nomo4. 117 
Neste sentido, Torres Garcia assevera a necessidade de o ar-
tista construtivo desenvolver uma fé laica, uma crença nos nú 
meros, já que 
laA nLguAaA geomê.tAieaA eoA4ehponden.teA a algo unLve4 
Aal que poAeemoA: el homb4e deApLeA.ta a algo muy hon= 
do. Loh niimeAoh eA.tan en eoneoAda.neLa.. eon el mov-<.-
mLen.to de ioi, a.A.t4oh y eon noAo.tAoA, eon .todo. 118 
O título desta pintura, "Géia", sintetiza a amplitu-
de do seu sentido. Ao conjugar um grande vazio com a geome-
tria do triângulo, Córdula transformou em pintura, tornou vi-
sível, o fenômeno da criação. o posicionamento do triângulo 
equilátero identifica-se com o esquema gráfico-geométrico do 
útero humano. A sua superfície negra, envolvida pela fina li 
nha vermelha, traduz as possibilidades de geração do órgão fe 
minino. O triângulo solitário alude também ao eterno-femini-
no, cuja potência aterrorizava o homem primitivo. Na Antigui 
dade, a Deusa-mãe representava o aspecto produtivo da vida; 
por esta _causa, ela sempre apresenta dimensões exageradas e 
coisas que brotam por· toda parte do seu corpo, acentuando o 
seu caráter germinativo. Esta divindade feminina se confun-
dia com a própria terra - a terra como plano de consistência, 
indivisível, absoluto, de onde tudo brota. Verificamos esta 
acepção na pintura "Géia", na qual o artista fixou um dos ver 
tices do triângulo invertido na parte inferior da tela. Com 
este gesto, Córdula deliberou a "linha da terra" da pintura. 
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KANDINSKY, V. (1990) p. 144 
118 . 
GARCIA, J.T. (1984) p. 325 
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Além do aspecto produtivo, a Deusa-mãe na Antiguida-
de relacionava-se também com o ciclo da colheita, dos mares e 
da menstruação. A linha vermelha, que envolve o triângulo, 
pulsa no vazio da tela, anunciando o ritmo incessante da ati-
vidade germinal. Géia/Gaia não é um princípio de ordenação, 
e sim uma lei de expansão da vida - o caos germinativo. A con 
traposição do vazio da tela em relação ao triângulo-útero 
matriz da vida humana; a economia e a plasticidade dos seus 
elementos consubstanciaram a originalidade desta pintura de 
Córdula, que pretende na sua fruição atingir a percepção do 
espectador numa dimensão transcendente à mera observação rneca 
nica dos seus elementos. 
A vontade inevitável de exprimir o objetivo é essa 
força que se designa corno "Necessidade Interior", que, segun-
do V. Kandinsky, requer hoje urna forma geral do subjetivo e 
amanhã, outra. 119 Determinismo que vislumbramos nas pinturas 
que Córdula produziu em 1979. Na tela sem título (Fig. 64), 
produzida em acrílico sobre tela, não apresenta figura. Esta 
ausência corresponde a um novo interesse do artista: a pesqui 
sa do diagrama em sua pintura. A composição da malha ortogo-
nal com linhas pretas e finas sobre um fundo cinza, no lado 
esquerdo da tela, e sobre um fundo !~ranja, no lado oposto, 
revela um trabalho preparatório que precede o ato de pintar. 
O diagrama pictórico de um artista "ê o eonjunto op~ 
~at5~io da-0 linha-0 e da~ zona-0, do-0 t~aco-0 ~ da-0 maneha-0 a-0-
~ignióieante~ e n~o-~ep~e-0entativa-0 11120; por ele são traçadas 
119 
KANDINSKY, V. (1990) p. 78 . 
. 120 -
DELEUZE, G. (s.d.) p. 66 [trad. pelo Prof. Marcelo Menezes] 
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Fig. 64 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1979); acrílico 
sobre tela, l,00x65cm 
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as possibilidades de fato, mas nao constituem ainda um fato 
pictórico. Por exemplo, o diagrama de Van Gogh é o conjunto 
de linhas cruzadas, retas e curvas que erguem e abaixam o so-
lo, torcem as árvores, fazem palpitar o céu, e que alcançam 
uma intensidade particular, a partir de 1988.121 Em contra-
partida, o diagrama de Córdula é a malha ortogonal que antec~ 
de e organiza a superfície pictural. A disposição posterior 
dos signos obedecerá a esta organização. 
Na pintura sem título (Fig. 65), de 1979, observamos 
a continuidade na pesquisa formal do pintor. A explosão da 
malha ortogonal do diagrama, verificado na pintura anterior, 
em ·que, subitamente as linhas perpendiculares assumiram adi-
reção diagonal, manifesta uma trama interrompida por traços 
gestuais que lhe impõem um ritmo acelerado, até mesmo angus-
tiado, como se o artista desejasse com este gesto romper, sem 
contudo alienar, o plano geométrico desta pintura. Constata-
mos um movimento semelhante na construção desta outra pintura 
(Fig. 66), do mesmo ano, em que Córdula estruturou a malha 
ortogonal sobre o fundo de tonalidade areia que compoe a su-
perfície planar do quadro. Acima dela, a trama gestual produ 
-zida com várias cores, tais como vermelho, azul, diferentes 
tonalidades de verde e ocre, serve-se da malha ortogonal na 
sua organização sem, entretanto, dissolvê-la; ao contrário, 
depende dela para a sua configuração. Esta nova ordem instau 
rada pelo artista vincula-se estritamente à resolução do seu 
diagrama pictórico. 
o diagnama ê bem um eao~, uma eatã~t~one, ma~ também 
121
DELEUZE, G. (s.d.) p. 66 [trad. pelo Prof. Marcelo Mene-
zes] 
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Fig. 65 - RAUL CÓRDULA . Sem título (1979); acrílico sobre tela, 
1, 20x90cm 




um geJtme de andem ou de Jtitmo. tum violento eao-0 Jte 
lativo ao-0 dado-0 óigu1tativo-0, ma-0 ê um ge1tme e Jtitmõ 
Jtelativo ã nova oJtdem da pintuna [ .•• ]. O diagJtama 
teJtmina o tnabalho p1tepa1tatÕ1tio e inicia o ato de 
pintaJt. 122 
Kasimir Malevich empreendeu um exame metódico dos 
ícones russos antigos (Fig. 67), na busca dos seus significa-
dos primários, as suas raízes semânticas precedentes aos sig-. 
nificados simbólicos determinados pelo etho-0 popular. Dos mó 
dulos formais geométricos destes ícones, o artista russo che-
gou, em 1913, a formulação do Suprematismo (Fig. 68) - "Lden-
:tLdad de idea y peJteepeLÕn, 6enomenLzaeLÕn deL e~paeLo en un 
~Lgno geome.:tJtLeo, ab~:tJtaeLÕn ab~oLu:ta" 123 . Num movimento 
análogo, Raul Córdula, nos anos 70, se dedicou à investigação 
da forma plástica. Os signos, abstraídos dos elementos geo-
gráficos da sua região e das inscrições da Pedra do Ingá, fo-
ram por ele elevados a signos pictóricos. Ao rechaçar a or-
dem real dos objetos, o artista passou a éstabelecer a ordem 
plástica deste~ signos geométricos; passou do relativo para o 
absoluto, do particular para o universal. A partir deste no-
vo plano pictórico, Córdula criou uma arte construtiva, cujos 
valores não dizem mais respeito à realidade objetiva, embora 
os seus fundamentos tenham partido dela~ Este novo plano 
pictórico corresponde a outro modo de organização, pois o tem 
po e o espaço foram eliminados. Não obstante, o artista man 
teve nestas obras o SENTIDO de espaço e de tempo, conquistado 
através da fusão da matéria pictórica com os desígnios do seu 
espírito criador. A nova ordem da pintura de Córdula deste 
período ascendeu ao absoluto, ao universal que nao está na 
122 DELEUZE,G. (s.d.) p. 66 [trad. pelo Prof. Marcelo Menezes] 
123 
ARGAN, G.C. (1984) p. 497 
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Fig. 67 - Escola de Novgorod 
"Exaltação da cruz" 
Século XII 
Fig. 68 - KASIMIR MALEVICH 
"Elementos Fundamentais do Suprematismo"(l913) 
Óleo sobre tela 
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descrição, na representação, e sim nas equivalências e nos 
contrastes de cores e formas; de planos e superfícies espa-
ciais, cuja conformação é semelhante à estrutura de um acorde 
musical. 
A equivalência entre pintura e música remonta ao mo-
mento em que na História da Arte Ocidental, os artistas reuni 
ram esforços para tornar a pintura independente da literatu-
· ra.124 Por este caminho, V. Kandinsky descobriu algumas 
leis fundamentais da cor que revelaram as suas surpreendentes 
possibilidades e suas virtudes desconhecidas. O pintor russo 
mantinha laços fraternais de amizade com A. Schonberg, o in-
d - . d d f- . 125 ventor a musica o eca onica. No "Princípio da Necessi-
dade Interior", por ele postulado, a cor é o meio que exerce 
uma influência direta sobre a alma. 
A eoh ê a teela. O olho ê o mahtelo. A alma ê o pia 
no de muita-0 eohda-0. O a~ti-0ta ê a mão que, toeando 
e-0ta ou aquela teela, eoloea phê-o~denadamente a alma 
humana em vib~ação. 126 
Paul Klee também se relacionou estreitamente com a 
música; era um exímio instrumentista. No entanto, a sua pin-
tura não expressa nenhuma relação direta com a música. Reve-
1 . d d . 12 7 f' d . a somente o senti o a sua estrutura. O Or ismo, enomi 
nação das pinturas apresentadas em 1912, na exposição pari-
siense "Section d'Or", era uma arte abstrata que dispensou o 
objeto reconhecível e confiou, à forma e à cor, a comunicação 
124 
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125 
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126 
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116 
da emoçao das pinturas; tal como Orfeu a havia realizado atra 
vés das formas puras da música.128 
Em música, um acorde é a "c.omb,i.nac;.ã.o de. du.a.6 ou. ma.l.6 
nota.6 toe.ada.ó ~.lmu.ltane.ame.nte.". 129 Um acorde pode ser per-
feito ou nao. Desde Debussy, a música moderna emancipou as 
dissonâncias - "e.nc.ontJto de. du.a.6 nota.6 qu.e. nao .6e. e.nqu.adJtam 
na ha1tmon.la t1tad.lc..lonal, na me.d.lda e.m qu.e. abandonava o c.onc.e..l 
to de. tonal.ldade." 130 -, criando assim, o acorde atonal. 
A ordenação plástica dos signos geométricos e a es-
trutura do diagrama pictórico, conjugados com a vibração das 
cores utilizadas, vivificadas pelo .6entido de espaço e de tem 
po, conferiram à pintura construtiva de Córdula deste perío-
do, similitudes com a composição de um acorde atonal, pois a 
ges~ualidade verificada em algumas destas obras, é a "nota 
dissonante" do seu sistema construtivo. Diante destas pintu-
ras, parafraseando J. Torres Garcia, "veo .ac.ondea de 6onmaa y 
de tonoa, de e.6pac..loa, c.ontnaatea y equ.lvaLenc..laa [ •.. ]. Veo 
131 p.lntu.na." 





t .6ubl.lme aqu.llo que., pelo óato 
me..6mo de. .6 e. pode.Jt c.onc.e.bê.-lo, de. 
mon.6t1ta uma. óac.ulda.de. do e..6pZ1tI 
to que. t1ta.n.6c.e.nde. toda. medida.-
do.ó .6 entido.6. 
Emma.nu.el Kant 
STANGOS, N. [org.] (1991) p. 63 
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Ibidem, p. 104 




2.3.1. A lógica do plano 
Em 1978, impelido por problemas políticos que afeta-
ram o vice-governador do Estado de Pernambuco, Paulo Gustavo, 
de quem recebeu a missão de elaborar um projeto cultural de 
ampla envergadura, e de implementá-lo na Casa de Cultura de 
Recife 132 , Raul Córdula afastou-se do cargo e decidiu retor-
nar a João Pessoa. o reitor da Universidade Federal da Parai 
ba, naquela ocasião, Rinaldo Cavalcanti, intelectual interes-
sado em diminuir a distância que havia entre os resultados 
acadêmicos da área de ciência e tecnologia, e aqueles referen 
tes à área cultµral, que refletiam um certo "atraso" nos seus 
empreendimentos, decidiu criar núcleos para-acadêmicos com a 
finalidade de suprir, de modo eficaz, as dificuldades referi-
das. Para a organização e coordenação do Núcleo de Arte Con-
temporânea (NAC), o reitor convocou Raul Córdula, em razão de 
sua experiência em instituições culturais do Nordeste. O ar-
tista permaneceu à frente deste projeto, de 1978 a 1984, ten-
do por objetivo principal a reatualização do meio artístico e 
estudantil local, em relação ao que estava ocorrendo no âmbi-
to da arte, nacional e interriacionalmente. A dedicação inte-
gral ao NAC, valeu a Córdula a cessão, por parte da universi-
dade, de um ateliê, onde o artista deu prosseguimento à sua 
d - . - . · 133 pro uçao p1ctor1ca. 
As pinturas sem tituio, produzidas em acrílico sobre 
tela, em 1980 (Figs. 69 e 70), evidenciam a ~ontinuidade da 
pesquisa sobre o diagrama norteador da sua pintura; iniciada 
132 
133 
Entrevista à Autora, p. 
Ibidem, p. 302 
299 a 301 
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Fig. 69 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1980); acrílico 
sobre tela, 75x60cm 
Fig . 70 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1980); a crílic o 
sobre tela, 75x40crn 
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em 1978. Sobre o fundo cinza, Córdula articulou uma malha or 
togonal no interior de um retângulo, que se apóia na base in-
ferior da tela (Fig. 69). As seções retangulares, resultan-
tes da trama ortogonal, apresentam, nas suas superfícies, uma 
grande mancha constituída por diversas tonalidades, que vao 
do cinza escuro a um cinza mais claro do que aquele utilizado 
no fundo da tela. A mesma disposição de planos é verificada 
numa outra pintura (Fig. 70), na qual o retângulo, construído 
por um padrão geométrico, repousa, também, na base da tela. A 
partir da malha ortogonal, o artista criou uma composição in-
teiramente P.lanar, com, seções retangulares progressivas, for-
mando diversos campos coloridos. As cores aplicadas nestas 
seções - o verde em oposição ao vermelho, e a distensão prorno 
vida pelo laranja - configuram uma pintura construtiva, cuja 
plasticidade é o fator determinante. 
Durante o ano de 1981, C6rdula produziu, em acrílico 
sobre tela, uma série de pinturas (Figs. 72, 73, 76, 77, 78, 
79, 80, 81 e 82), que foram expostas em julho de 1982, na Ga-
leria Sérgio Milliet, do Instituto Nacional de Artes Plásti-
cas, no Rio de Janeiro. A utilização de cores de baixa tona-
lidade nestas pinturas, assim corno, o extremo rigor geométri-
co das suas estruturas,assinalam urna inclinação do artista, 
oposta àquela constatada nas pinturas dos anos 60 e 70, em 
que a cor é um dos elementos principais na organização pictó-
rica. O artista nos esclarece sobre este fato novo: 
A-0 pintuha-0 de-0-0a expo-0ição, eu pen-0ava que podia pi~ 
tah -0em toeah na tela. I-0-00 -0e paheee muito eom o 
thabalho que eu óiz paha a A-0-0embleia (Fig. 40), em 
73. Eu nem eheguei a pegah naquilo; óiz o phojeto e 
mandei paha uma indú-0 thia que óaz aço imoxidãvel. E 
i-0-00 óoi phopo-0ital, no -0entido da exi-0têneia de pho-
120 
va~ que o a~tiJta nao p~eeiJa pega~ na ob~a. 134 
Indubitavelmente, as razões expressas neste depoimen 
to assemelham-se àquelas que impulsionaram artistas brasilei-
ros e latino-americanos, na década de 50, à criação da arte 
concreta. Ao retomarem a tradição construtiva, transformaram 
os seus postulados no seu projeto de vanguarda. A tendência 
geométrica inequívoca e os conceitos construtivos ressaltavam 
· a vontade de construção, capaz de erradicar os fantasmas que 
obscureciam e envolviam a arte - "o voulo.úr.. con~~~u.úr..e de 
To~~eJ Ga~eia". 135 
E~a a ~azão, no eampo ago~a da 6ohmalização a~tZ-0ti-
ea, e~ Jeu eonheeido e-06onço paha eliminah 0-0 ne-0Z-
duo-0 do penhamento phê-eientZ6ieo. A-0 tendên~ eon-0 
tnutiva-0 he eoloeavam ne-0olutamente ao lado da eivilZ 
zação teenológiea na luta pelo domlnio da natuneza e 
pela naeionalização do-0 pnoee-0-00-0 -0oeiai-0. 136 
Isto quer dizer que optar pela arte concreta, no início da dé 
6ada de 50, significava decidir-se por uma estratégia cultu-
ral universalista e evolucionista •. Enquanto a abstração in-
formal, também presente no cenário artístico brasileiro, nes-
ta ocasião, recuperava, de certa maneira, uma ideologia român 
tica (dada a descarga subjetiva e intuitiva do artista), a ar 
te concreta privilegiava um trabalho racionalista, objetivis-
ta, embasado em procedimentos matemáticos, bem como numa inte 
gração positiva na sociedade. Havia no seu arcabouço teórico 
uma determinada idéia do social que se pretendia fonte de in-
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terminação oriunda dos ditames da concepçao de política cultu 
ral, implícita no programa da Escola de Ulm, assim como nora 
cionalismo programático do concretismo suíço. 
Algo que pode~ia Je~ de6inido mai-0 ou meno-0 a-0-0im 
cultu~a e uma atividade e-0pecZnica, com de-0envolvimen 
to autônomo (leia--0e não ideologico), que demanda t~a 
balho e-0pecializado e exige p~og~ama cent~alizado poi 
pa~te do p~Õp~io E-0~ado. [ ... ] O campo de ope~acão 
do-0 -0igni6icado-0 p~oduzido-0 pon e-0-0a-0 p~âtica-0 e a co 
letividade - a Jociedade como totalidade - e não ah 
cla-0-0e-0 -0ociai-0 com -0ua dinâmica de choque. 137 
O concretismo brasileiro est.ava consciente da sua im 
portância na trajetória desenvolvimentista da história da ar-
te. Ele apontava novas possibilidades, na busca dos verdadei 
ros fundamentos, que servissem de apoio as pesquisas artísti-
cas. Era, pois, uma proposta informada teoricamente. O seu 
conceito de percepção visual e o de campo ótico eram informa-
dos pela teoria da Ge~taLt - a qual postulava a existência de 
uma apreensao que não se reduzia à intuição do espectador. 
"Sua-0 lei-0 como a concepcão implZcita em Jeu pnoce-0-00 de p~o-
ducão Je apnoximavam meta(o~icamente do-0 pnocedimento-0 _ coloc~ 
d --1- • o .- • o -1- o • ,, 138 0-0 em pna~~ca pe~a c~enc~a e pe~a ~ecno~og~a. 
O desfecho da II Guerra Mundial trouxe profundas mo-
dificações para a sociedade brasileira, abrindo novas perspec 
tivas para os diversos setores da sociedade, com importantes 
repercussões no plano cultural. O período subseqfiente ao con 
flito mundial se caracterizou pela emergência da área indus-
trial, fato que prejudicava o desenvolvimento artístico de um 
país em vias de modernização. Conseqfientemente, havia a ne-
137 
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cessidade de adaptar-se a linguagem artística às transforma-
ções da sociedade nos setores industrial, econômico e urbano. 
Nas sociedades latino-americanas, e sobretudo no Bra 
sil, era manifesta uma vontade construtiva; bem entendido, 
d d . T G . 139 uma vonta e e construir - como asseverava orres areia -, 
fruto de uma aspiração típica de quem ainda nada possui. A 
arte construtiva seria, em Última instância, uma manifestação 
cultural pertinente às sociedades em fase inicial de desenvol 
vimento econômico. Fundamento este assegurado por Frederico 
Morais. Para o crítico brasileiro, 
O 6azeh ahtZ-0tic.o deve -0eh enc.ahado e.amo um e-06ohço 
de ohdenação do c.ao-0 [ ... ] . . O ge-0to c.on-0thutivo e um 
ge-0to 6undadoh de mundo-0, ge-0to phimeiho, abehto ao 
6utuho. Não -0e thata de c.opiah ou imitah o já exi-0-
tente, o já ga-0to e pohtanto impen6eito; ma-0 de inven 
tah, de 6az eh -0uhgih um mundo novo, c.laho, limpo e 
than-0pahente. 140 
O líder do grupo concreto brasileiro, o paulista Wal 
demar Cordeiro, refutou, · no "Manifesto Ruptura", "toda-0 a-0 va 
hiedade-0 e hibhidaçÕe-0 do natuhali-0mo; [ ... ] ao nao 6igunati-
v~-0mo hedon~-0~a. p~odu~o do ge-0~0 g~a~uito, que bu-0c.a a· mena 
exc.itação· do phazen ou do de-0phazeh 11 • 141 Desta forma, o con 
cretismo brasileiro pretendia romper com o caráter representa 
tivo na arte, adotando, em contrapartida, o elemento geométri 
co como um valor plástico autônomo. Os artistas concretos re 
velaram, como características fundamentais da obra, a estrutu 
ra, o rigor e a autodisciplina. O espaço da arte não se re-
139 GARCIA, V.T. (1935) 
l 4 0 MORAIS, F. (1979) p. 87-89 
141 CORDEIRO, W. 
p. 69 
"Manifesto Ruptura". ln: AMARAL, A.A. (1977) 
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portaria mais ao ilusionismo, passando a configurar-se, sobre 
tudo, a partir da relação entre seus elementos e matérias. 
Nesta perspectiva, o trabalho de arte estaria ·rela-
cionado ao esforço de integração de um projeto nacional com 
vistas ao aperfeiçoamento do sistema industrial capitalista, 
assinalando, concomitantemente, uma p~âx~J artística voltada 
para a superação do subdesenvolvimento e do atraso tecnológi-
co. Grande parte dos artistas concretos manteve, paralelamen 
te à produção artística, um compromisso profissional com o 
meio empresarial paulista, seja como artista gráfico, ilustra 
dor, desenhista industrial, desenhista têxtil, entre ou-
tros.142 
Temos conhecimento de que Córdula atuou como cenogra 
fo, artista gráfico, diagramador e ilustrador. 143 Isto, sem 
dúvida, contribuiu para que o artista conjugasse, na sua pin-
tura, a criatividade artística com os fundamentos técnicos e 
espaciais pertinentes aos produtos resultantes destas ativida 
des. Entretanto, estas artes práticas não foram utilizadas 
em detrimento do seu pensamento pictórico, como ele próprio 
esclarece: "eu ~empne e~:tive ligado a uma pen~pee:tiva de pu-
bo· ' d d - +· d bº' ·+- . ,,144 ~~e~ a e ma~ nao a uma pen~pee~~va e pu ~~e~~an~o. 
Embora córdula não tenha participado do movimento 
concreto brasileiro, ele não ficou · indiferente às suas con-
quistas. Talvez em função de uma vontade construtiva, aliada 
às técnicas adquiridas nas atividades gráficas e publicitá-
142. 
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rias, Córdula chegou a produzir uma pintura concreta. Concre 
ta e não concretista. Antes de mais nada, toda arte concreta 
é construtiva. Na história da arte brasileira conhecemos al-
guns artistas que, apesar de terem sido contemporâneos aos 
anos 50, desenvolveram uma arte concreta segundo as caracte-
rísticas dos seus sistemas pictóricos, sem, contudo, seguirem 
os seus postulados teóricos. to caso de Alfredo Volpi 
(Fig. 71), o já comentado Rubens Valentim 145 (Fig. 51) e Mil 
ton Dacosta (Figs. 74 e 75). 146 
Em algumas pinturas que participaram da mostra na Ga 
leria Sérgio Milliet (Figs. 72, 73 e 78), percebemos similitu 
d~s estruturais com a pintura de Milton Dacosta, produzida 
nos anos 50 (Figs. 74 e 75). A partir de 1956, com o respal-
do do concretismo triunfante, Dacosta realizou obras-primas 
em que convivem, 
em idêntiea medida, a in-0pinação e a naeionalidade, o 
bnilho e o nigon, e a inequ2voea habilidade na utili-
zação de eone-0 de impaeto a .6enviço de uma aeunada in 
teligêneia e.6paeial ·[ ... ). Hduve, .6em dúvida, entne 
Vaeo-0ta e o eoneneti.6mo um pnoee-0.60 de 6eedbaek. Ma.6 
e.óte jamai.6 pnejudieou o pnimado de .6ua puna intuição 
[ •.. ) 0.6 quadnado.6 geometnieo.6 da deeada de 50 penma-
neeem .6empne magieo.6, ludieo.6, óluido.6, óluente.6, e 
nunca .6e enduneeem ou aóa-0tam. 147 
Na tela "Em um triângulo rosa" (Fig. 74), de 1955, 
Dacosta através de cálculos precisos, administrou o perímetro 
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Fig. 71 - ALFREDO VOLPI. Década de 50; têmpera sobre 
cartão, 15,8x29,6cm 
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siva da cor revela a inteligência construtiva que a preside, 
inseparável da lógica planar; trata-se de cores chapadas, sem 
matizes. Cores que "eon~e~vam a memõ~ia da luz ~ebaixada e 
do~ eont~a-0te~ ~Õb~io-0 tlpieo-0 da natu~eza mo~ta". Entretan-
to, nao encontramos nenhum vestígio de claro-escuro e de cor-
-local, 
em óavo~ de di-0e~eto-0 eont~aponto-0 e~omâtieo-0 
to~. So ~ue a ab-0tna~ão continua gin~ndo na 
do imagina~io - p~e-0a a uma ee~ta. memonia do 





As reminiscências do mundo, observadas por Ronaldo 
· Brito na pintura de Dacosta deste período, e confirmada pe-
la presença de um retângulo, apoiado sobre uma fina linha ne-
gra na base inferior da tela "Em vermelho", de 1958 (Fig. 75). 
O signo geom~trico posiciona-se, desta forma, no "chão" da 
tela, na linha de terra da pintura - a linha da terra do mun-
do. Verificamos aqui a mesma organização.: retângulo ou qua-
drado, apoiados nas bases das pinturas que Córdula produziu, 
entre 1978 e 1980 (Figs. 64 e 66), e nestas outras de que es-
tamos tratando (Figs. 72, 73 e 76). 
A estrutura _da pintura sem título (Fig. 72), na qual 
um quadrado cinza-escuro inscreve dois .triângulos, cujos ver-
tices se encontram na diagonal em que foram construídos, a-
póia-se no "chão" da tela de fundo cinza. 
"Em um triângulo rosa" (Fig. 74), Milton Dacosta or-
ganizou a composição de triângulos, retângulos e quadrados a-
cima de duas superfícies retangulares, paralelas, que vão de 
148 
BRITO, R. "Lógica e Lírica". 
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ln: Milton Vaeo-0ta 
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Fig. 74 - MILTON DACOSTA . "Em um triângulo rosa" (1955) 
Óleo sobre tela, 38x55cm 
Fig . 75 - MILTON DACOSTA . "Em vermelho" (1958) 
34x42c m Óle o sobre tela, 
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um extremo ao outro da tela. Sobre a composição, encontramos 
uma outra superfície retangular, na cor marrom. A parte cen-
tral da pintura é ocupada pela composição geométrica e · por 
dois retângulos laterais, num azul muito escuro. A divisão 
de planos define dois espaços - reminescência do mundo-, o 
céu e a terra. Divisão que Córdula não considerou nesta pin-
tura (Fig. 72)· A economia dos seus elementos lhe assegurou 
um caráter minimalista. O ritmo da composição foi estabeleci 
do pela localização dos triângulos, na diagonal do quadrado 
central. As três tonalidades de cinza, aplicadas aos elemen-
tos, são a escura, no quadrado; a média, no fundo; e a clara, 
1 
nos dois triângulos promovendo uma tensão surda, uma resso-
- ' ' - 1 d 149 N d' d t nancia imove e ameaça ora. a me 1 a em que es a cores 
curece, recrudesce, em intensidade, todo o plano da tela. 
Em outra pintura sem título, desta exposição (Fig. 
73), Córdula construiu um quadrado e o estendeu na base da te 
la de fundo verde-acinzentado. A grossa linha preta, que en-
volve três lados do quadrado, contém uma malha em que uma se-
qttência de triângulos equiláteros pretos assumem inúmeras po-
sições: ora com o vértice apoiado nas linhas finas da malha; 
ora com o vértice direcionado para a margem preta que a deli-
mita. Somente um deles, porém, repousa sobre a base da tela. 
Esta variedade de posições estabelece o dinamismo da composi-
çao. O ocre-terra aplicado à superfície da malha, conjugado 
com o verde cinzento do fundo, ressalta os triângulos que gi-
ram sobre as linhas finas da malha. Não obstante, · a moldura 
negra que a circunda impede que eles se movimentem aleatoria-
149 
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mente, sobre a superfície pictórica. t, pois, um movimento 
contido. 
A malha da tela seguinte (Fig. 76) ampliou-se e ocu-
pou todo o plano da pintura. As linhas ortogonais configuram 
seis quadrados cinzentos. Com exceção do primeiro quadrado, 
localizado na sua parte . superior, e do terceiro, situado na 
parte inferior, os demais contêm triângulos equiláteros, cu-
jas bases posicionam-se sobre as laterais, direita e esquer-
da, dos quadrados. No centro, urna composição com triângulos 
e trapézios, construídos com traços finos brancos, desloca os 
olhos do espectador para o centro da tela. A sua estrutura é 
rigorosamente geométrica. Contudo, o vazio dos quadrados o-
postos, juntamente com a baixa vibração das tonalidades cin-
zai, desintensifica o rigor da organização geométrica. A bi-
dimensionalidade da pintura resulta da sua construção em um 
único plano em que o cinza-claro, aplicadq aos triângulos , 
produz um efeito ótico que impossibilita qualquer relação en-
tre figura e fundo. 
Uma linha fina branca constrói o retângulo desta pin 
tura de fundo vermelho (Fig. 77). Posicionado sobre a sua 
base, o retângulo guarda uma composição . produzida com segmen-
tos de reta em preto, que sugerem triângulos incompletos. Ou 
seja, o terceiro segmento da reta necessário para concretizar 
esta figura geométrica nos parece estar no desvio, em outra 
direção, pronto para iniciar uma nova seqfiência. O movimento 
fluido destas linhas que circundam a seqfiência de retas alia-
-se ao vermelho transbordante de energia do fundo da tela, in 
tensificando o ritmo desta pintura e ressaltando a sua plasti 
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-se da sol~ção estrutural da pintura "Em vermelho" (Fig. 75), 
de Milton Dacosta. Não obstante, ambas as pinturas são singu 
lares. Enquanto c6rdula apoiou o retângulo na base da·tela, 
Dacosta situou-o sobre uma faixa branca, delimitada por uma 
linha preta, que vai de uma extremidade à outra da tela. Aci 
ma do retângulo, Dacosta construiu uma outra linha negra que 
divide a tela em dois planos, fato nao verificado na pintura 
de C6rdula que, por isto mesmo, torna-se mais fluida. 
Nesta outra pintura (Fig. 78), a linha que concreti-
zou os retângulos das pinturas anteriores (Figs. 73 e 77) de-
sapareceu. Conseqflentemente, a composição geométrica, resul-
tante da articulação de triângulos, ocupou grande parte do 
plano da tela. O traço espesso negro, que constr6i o padrão 
triangular, conjugado com as duas tonalidades de cinza metáli 
co (num tom médio, na superfície da composição, e num tom mais 
claro, no fundo), resulta num jogo tonal de baixa vibração; 
mas que e revigorado tanto pelo triângulo negro, do centro, 
quanto pelo triângulo branco, posicionado no lado direito da · 
composição. A plasticidade elegante desta pintura é produto 
da estruturação equilibrada dos seus elementos e de certa con 
figuração do espaço, conquistado a partir do arranjo dos tons 
escolhidos por. Raul c6rdula. 
A conquista total do plario pict6rico é observada nas 
telas (Figs. 79 e 80), nas quais o sistema geométrico da pin-
tura precedente (Fig. 78) ocupou grande parte da superfície 
destas pinturas. Nelas, a linha rompe o espaço pict6rico. Se 
guindo o mesmo sistema geométrico anterior - segmentos de re-
ta desviantes-, C6rdula construiu amplas sup~rfícies às quais 
aplicou diversas tonalidades de cin~ a. Na pintura em que o 
} ... ·•··· ,'{ 
Fi g . 7 8 - RAUL CÔRDULA. 
90x80cm 
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Se m títu lo (1981); acrílico sobre tela, 
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Fig. 79 - RAUL CÕRDULA . Sem título (1981); acrílico 
sobre tela, 90x70cm 
Fig . 80 - RAUL CÕRDULA . Sem título (1981) ; ac rí lico 
sob r e t ela , 90x65cm 
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traço, que constitui a composição, é marrom (Fig. 79), há urna 
área negra apoiada na sua base. O traço amarelo, que cornpoe 
o sistema triangular desta outra pintura (Fig. 80), salta das 
superfícies em dois tons de cinza: um mais claro e o 
mais escuro e azulado. 
outro 
As últimas pinturas que foram expostas na Galeria 
Sérgio Milliet formam um díptic_o (Figs. 81 e 82). O díptico 
·é, sem dúvida, uma forma de composição à qual se coloca, mais 
precisamente, a seguinte exigência: e necessário que haja urna 
relação entre . as partes separadas. O díptico formado pores-
J 
tas pinturas não implica nenhuma progressão e, tampouco, nar-
ra alguma história, pois são pinturas rigorosamente constitu-
tivas, em que ambos os quadros encarnam um fato comum as duas 
composições: estrutura estritamente geométrica. Existe urna 
grande mobilidade neste díptico; um grande fluxo horizontal, 
resultante das linhas finas e grossas que transitam, continua 
mente, de urna tela à outra. Um movimento que nao sabemos se 
se inicia pela direita ou pela esquerda. Sabemos que é hori-
zontal e que passeia por todo o campo pictórico, entrando e 
saindo, configurando figuras geométricas poligonais (situadas 
acima e abaixo das telas) e triangulares (localizadas à direi 
ta e à esquerda). Os triângulos ora apontam o vértice para a 
linha branca externa (Fig. 81), ora direcionam os seus vérti-
ces para a linha que divide a tela em duas áreas poligonais 
(Fig. 82). tum vai-e-vem de linhas que retiram ou adicionam 
aos planos das telas, diversas partes do sistema geométrico. 
Se nestas telas o artista determinou uma estrutura complexa, 
ele o fez porque estas oposições não se equtvalem e porque 
os seus termos não são coincidentes. Nenhuma linha é fixa e, 
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Figs. 81 e 82 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1981); acrílico sobre 
tela, 50x25cm e 50x25cm 
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por esta causa, o rigor geométrico estrutural ~istende-se a 
um ritmo veloz, insubordinado à ordem construtiva original. 
Este díptico é um imenso espaço-tempo, que reúne duas estrutu 
ras pictóricas autônomas, dois sistemas geométricos que, ape-
sar de se inter-relacionarem, guardam as distâncias necessa-
rias às suas próprias singularidades. 
Durante o período da mostra realizada no Rio de Ja-
neiro, em 1982, na Galeria Sérgio Milliet, Raul Córdula se 
submeteu a um check-up. Os exames cardiológicos assinalaram 
uma grave cardiopatia, que o levou a mesa cirúrgica para a im 
plantação de duas pontes de safena. Em função deste problema 
de saúde, o artista passou um período difícil em que se viu 
impossibilitado de dar prosseguimento à sua obra. 
Foi um penZodo muito intene-04ante, um penZodo em que 
eu -0aZ do NAC pana 6azen e-0-0a expo-0ição no Rio e uma 
outna em Caxia-0 do Sul, em 1982. Foi ne-0-0a ida e vin 
da que eu me apenei. Foi uma ~poea di6Ieil, de amo-
ne-0 de-0fieito-0, nefieito-0, enfiiln ... 150 
Em época posterior à cirurgia, entre 1984 e 1985 , 
Córdula voltou a pintar. 
expôs individualmente, em 
zonte, na Pampulha. Após 
Produziu uma série de pinturas, que 
1985, no Museu d J Arte de Belo Hori 
este grave acontJ cimento de sua vi~ 
da, que ele denominou de "hecatombe", a sua pintura "netomou 
o eaminho da eoi [ ... ], no Jentido da pineelada na tela, da 
· 151 pne-0ença humana na tela". 
A série exposta na Pampulha (Figs. 83 a 90 e 92 a 
99), produzida em acrílico com pigmentos terrosos sobre tela, 
manifesta tr~s aspectos importantes: a retomada da ~or; a con 
150 E . - A ntrevista a utora, p. 254 
151Ibºd i em, p. 255 
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Fig . 83 - RAUL CÚRDULA. Sem título (1984) 
acrílico sobre tela, 90x70cm 
Fig. 84 - RAUL CÕRDULA. Sem título (1984); acrílico, 
pigmentos terrosos sobre tela, 80x75crn 
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85 - RAUL CÔRDULA. Sem título (1984) ; 
acrílico , pigmentos terrosos sobre 
tela, 75x60cm 
Fig. 86 - RAUL CÔRDULA . Sem título (1984); acrílico, 
pigmentos terrosos sobre tela, 75x50cm 
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Fig. 87 - RAUL CÕRDULA . Sem título (1984); 
acrílico, pigmentos terrosos 
sobre tela, 80x50crn 
Fig. 88 - RAUL CÕRDULA . Sem título (1984); 
acrílico, pigmentos terrosos sobre 
tela, 80x45crn 
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tinuidade da estrutura geométrica planar; e a permanência da 
malha e do triângulo. 
A primeira pintura desta série (Fig. 83) revela uma 
estruturação geométrica semelhante ao padrão compositivo en-
contrado em algumas pinturas de 1982 (Figs. 77, 78, 79 e 80). 
to mesmo rigor geométrico, resultante de uma composição pla-
nar, em que superfícies foram configuradas a partir de linhas 
grossas, verdadeiros zigue-zagues responsáveis pelo intenso 
dinamismo das faturas pictóricas. Enquanto nestas pinturas 
de 1982 (Figs. 77 a 80), a presença de tons baixos de cinza 
foi a tônica . da plástica imóvel, nas pinturas expostas na Pam 
pulha, embora as tonalidades de cinza estejam presentes, veri 
ficamos que o artista utilizou, nos seus elementos, o verme-
lho, o amarelo e o cinza azulado, que cons~róem a trama dinâ-
mica dos "quase triãngulos", nos quais, um dos lados está, 
permanentemente, no desvio. 
Na construção destas pinturas (Figs. 84 a 90), o ar-
tista partiu da malha ortogonal que gerou uma seqflência de 
quadrados, decompostos por triãngulos, trapézios e polígonos 
irregulares (Figs. 84, 85, 8~, 87 e 88). A geometria estr~ta 
resultante desta estrutura é, em contrapartida, desmobilizada 
pela precisão das cores primárias - vermelho, amarelo e a-
zul-, em contraposição aos vários · tons de verde, às tonalida 
des terrosas, ao preto e ao cinza, aplicados aos seus elemen-
tos constitutivos. 
Apesar de Córdula ter aplicado as mesmas qores as 
composições das telas sem título · (Figs. 89 e 90), observamos 
diferenças nas suas respectivas estruturas. Somente as li-
nhas horizontais da malha ortogonal , presentes nas pinturas 
Fig . 89 
Fig . 90 
14 2 
RAUL CÔRDULA . Sem título (1984) 
terrosos sobre tela , 100x80c m 
RAUL CÔRDULA . Sem título (1984) 
terrosos sob r e tela , 80x75cm 
,·· 
acrílico , pigment os 





para o Rio de Janeiro. Nesta cidade, deparou-se com um cena 
rio urbano inusitado no qual a efervescência nos campos poli 
tico-social-cultural gerou uma mudança angular na visão-de-
-mundo do artista. Do contato com os artistas de vanguarda, 
Córdula assimilou o que havia de mais atual em termos de téc 
nica e forma artística. Passou logo a produzir pinturas com 
cores e tintas industriais, que assinalam a iconografia cor-
respondente aos acontecimentos político-sociais deste perío-
do, reconhecidamente importante da história nacional. A ma-
téria lisa, as cores chapadas sem volumetria e a bidimensio-
nalidade do plano pictórico que elas apresentam - aprendiza-
do feito pelo artista, naquela ocasião-, tornaram-se traços 
estilísticos marcantes nas suas soluções pictóricas posterio 
res. 
Os ensinamentos técnico-formais adquiridos na vivên-
cia carioca foram transformados por Córdula em instrumental, 
bem cedo utilizados nas pint uras que ele produziu quando de 
sua volta ao Nordeste. Reconsiderações em relação aos fato-
res culturais nordestinos fundamentaram o processo irreversí 
vel para a construção de uma pintura que atendesse os seus 
próprios desígnios artísticos - as suas questões plásticas 
pessoais. Partindo destes fatores, · Córdula, nos anos 70, 
criou uma série de desenhos e pinturas que, além de revela-
rem o domínio de técnicas artísticas, evidenciam, respectiva 
mente, a linguagem característica das ilustrações do cordel, 
e signos pictóricos resultantes da abstração dos elementos 
constitutivos da geografia local. Da perspectiva das estra-
das percorridas nas inúmeras viagens realizadas, no interior 
da Paraíba e de Pernambuco, e das i nscrições arcaicas da Pe-
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dra do Ingá - sítio arqueológico paraibano-, Córdula abs-
traiu signos geométricos que se tornaram elementos estrutu-
rais da sua pintura construtivista deste período - o triângu 
lo, o círculo e o quadrado. 
Da incansável investigação da estrutura plástica da 
sua arte, Córdula, nos anos 80, produziu pinturas nas quais 
levou às últimas conseqllências todas as questões pictóricas 
que vinha investigando no curso das duas décadas precedentes. 
Do exercício rigoroso da lógica do seu plano pictórico, e da 
retomada dos fundamentos da pintura informalista (praticada 
em 1965), Córdula fixou, respectivamente, a conjugação in-
' 
t .er-relativa do plano e as pinceladas gestuais. A distensão 
do espaço pictórico, promovida pela profusão de manchas ges-
tuais intensamente coloridas e pelo estabelecimento do contor 
no linear dos signos geométricos, resultou em urna pintura ra-
dicalmente planar, cuja profundidade da imagem é estritamente 
virtual. Esta pintura é a síntese de formas pictóricas de 
grande plasticidade - desenvolvida ao longo de trinta anos-, 
amalgamadas à visão-de-mundo do artista. Ao produzi-la, Cór-
dula determinou o seu estilo. Quando o artista percebeu que 
nao poderia fazer outra coisa no lugar desta pintura ou, ain-
-· da, que nao poderia fazê-la de outro modo, chegou a um termo 
com o seu próprio estilo. A sua originalidade é produto da 
atitude mental inata do artista, capaz de engendrar um acordo 
entre a potência da sua razão e a extensão da sua profícua 
imaginação, produzindo estas pinturas exemplares, com valor 
universal, cujas qualidades verificadas são irrefutáveis. As 
segura, por tudo isto, o seu espaço na História da Arte Brasi 
leira. 
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Enfim, a pintura de Córdula é fruto de um olhar per~ 
crutador, artístico que se deixou capturar, voluntariamente, 
por propostas estrangeiras diferentes daquelas que consti-
tuem, em geral, a produção pictórica nordestina. Contudo, 
córdula não se alienou de fatores culturais; os considerou 
segundo a sua própria visão-de-mundo, çonquistada a partir 
dos princípios interiores do seu espírito criador. Esta ati 
tude lúcida e não ressentida lhe possibilitou criar uma obra 
original, brasileira e universal. A exuberância do seu colo 
rido não obscurece o afeto do artista em relação à luz e à 
' sensualidade tropicais. A estrutura construtiva das suas 
pinturas reflete a necessidade de ordenação racional deste 
e.xotismo desviante. A conjugação destes fatores apolíneos e 
dionisíacos estabeleceu, nos anos 80, uma pintura original, 
cujo ineditismo da imagem contribui, decisivamente, para a 
transformação do olhar do espectador. Sobretudo do olhar do 
espectador da sua região, tradicionalmente habituado à frui-
ção de obras realistas, baseadas na mime-0i-0 dos elementos geo 
gráficos, naturais e humanos nordestinos. Porém, Córdula a-
preendeu o fato de que as chamadas sedutoras da realidade e 
da natureza brasileiras não se limitam, apenas, a sua aparen 
eia imediata. Diferentemente da maioria dos artistas nordes 
tinos, compreendeu como Paul Cezanne, que 
a natuheza ê -0emphe a me-0ma, ma-0 nada he-0ta dela, da-
quilo que pahece. No-0-0a ahte deve dah o e-0themecimen 
to de -0ua duhação. Deve 6azeh com que tenha o go-0to 
de etehno. O que e-0tá poh thá-0 do 6enômeno natuhal? 
Talvez nada, talvez tudo. 196 
196 CfZANNE, P. apud BENEVOLO, L. (1989) P· 270 
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A dúvida, a certeza da instabilidade da natureza com os seus 
acontecimentos inauditos são a fonte permanente da produção 
pictórica do artista. 
A observação atenta da obra de Raul Córdula, seja na 
dimensão estética, estilístico-formal, ou crítico-conceitual, 
desvela com transparência o processo de re-construção do seu 
olhar artístico diante do mundo, dos testemunhos da arte bra 
sileira e internacional. O seu conhecimento nos conduz a 
compreender sensivelmente a potência do mundo que escapa ao 
nosso olhar imediatista e muitas vezes mecânico frente as 
suas chamadas. As suas imagens pictóricas nos revelam frag-
mentos desconhecidos, possíveis da Realidade. Afinal, nao 
é a arte ''a imagem aleg5~ica da c~iacio"? ... 197 
197 KLEE, P. apud MICHELI, M. (199 ~) p. 96 
4. ANEXOS 
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4.1. CURRICULUM VITAE 
EXPOSIÇÕES COLETIVAS: 
1959 - Ilustrações do IQ Salão de Poesias da Paraíba - Hall 
do !SAPE - João Pessoa 
- Salão de Arte do Centro de Artes Plásticas da Paraíba -
Faculdade de Direito - João Pessoa 
1961 - Salão de Artes comemorativo das Festas Henriquinas (In 
fante Dom Henrique) - Biblioteca Pública de João Pes-
soa - 10 Prêmio de Pintura 
1962 - Coletiva de paraibanos e pernambucanos na Cultura Fran 
cesa - João Pessoa 
1963 - Salão de Pernambuco - Recife 
1964 - Salão Municipal de Belo Horizonte - Museu da Pampulha -
20 Prêmio em Desenho 
- Exposição do Centenário de Campina Grande - FUNDACI -
Campina Grande 
1965 - 3ª Exposição de Professores e Alunos do Serviço de Ar-
tes Plásticas do Departamento Cultural da UFPB - come-
morando 10 anos da UFPB 
- 6 Artistas Paraibanos - Mercado da Ribeira - Olinda 
1966 - OPINIÃO 66 - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro -
MAM 
- Salão Nacional de Arte Moderna - Ministério de Educa- . 
çao e Cultura - Rio de Janeiro 
209 
- Salão Municipal de Artes Plásticas de Belo Horizonte -
Museu da Pampulha - Menção Honrosa de Pintura 
1967 - Artistas Paraibanos - Coletiva de Inauguração do Museu 
de Arte Assis Chateaubriand - Campina Grande 
- Coletiva de Inauguração da Galeria _Faxeiro - Campina 
Grande 
- H~ppening da Associação de A~tistas Plásticos - Centro 
da cidade de João Pessoa 
1968 - SCRA~H/PROCESSO - Mostra de Poesia Processo - Teatro 
Santa Rosa - João Pessoa 
- Iª Bienal Nacional de Artes Plásticas - Bienal da Ba-
hia - Salvador 
1969 - Mercado de Arte da Paraíba - João Pessoa 
- Arte e Conqu~sta do Espaço - Galeria José Américo 
Teatro Santa Rosa - João Pe·ssoa 
1970 - Salão de Arte Jovem - Campina Grande - Medalha de Bron 
ze 
- TV Salão de Brasília 
1970 - Arte na Praia - Po-0te~-0-Barracas criados por Sarni Mat-
tar com estampas de vários artistas - Praia de Ipane-
ma - Rio de Janeiro 
1972 - Coletiva de Natal - Petite Galerie - Rio de Janeiro 
- Galeria Janelas Verdes - João Pessoa 
1973 - Cinco Artistas Paraibanos - Serigrafias - Galeria Pe-
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dro Américo - DeptQ Cultura da UFPB - João Pessoa 
- FieJta In Oh! Linda - Happening do fotógrafo Paulo 
Klein com participação de artistas de Recife/Olinda e 
João Pessoa - Museu de Arte Contemporânea de Olinda 
1974 - Bienal Nacional de são Paulo 
- IQ Salão de Arte Global de Pernambuco - Prêmio Ministé 
rio de Educação e Cultura - Museu de Arte Contemporâ-
nea de Pernambuco - Olinda 
1975 - IIQ S,alão de Arte Global de Pernambuco - lQ Prêmio 
(viagem a Europa) - Casa da Cultura de Pernambuco - Re 
cife 
- IQ Festival de Verão de Areia - Areia PB 
- Mostra Inaugural da Galeria Tomaz Santa Rosa - Funda-
çao Cultural do Estado da Paraíba - FUNCEP - João Pes-
soa 
- Mostra Inaugural do Gabinete de Arte da Paraíba - João 
Pessoa 
- Mostra Inaugural da Galeria ADRO - João Pessoa 
1976 - Coletiva de Desenho - Galeria 3 Galeras - Olinda 
1978 - III Festival de Verão de Areia - Areia PB 
1979 - Panorama da Arte Brasileira - Museu de Arte Moderna de 
são Paulo 
Os Anos 60 ~ Lançamento da monografia em parceria com 
Chico Pereira e mostra da pesquisa - NAC, · João Pessoa 
e Museu de Arte Assis Chateaubriand, Campina Grande 
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- Galeria BATIK - João Pessoa 
1980 - Salão Nacional de Artes Plásticas - FUNARTE - Rio de 
Janeiro 
1981 - Iª Mostra Internacional de Artedoor - Recife 
- IQ Panorama da Ar-te Paraibana - Destival de Areia - PB 
- O Artista da Terra - NAC, João Pessoa - Museu de Arte 
Assis Chateaubriand, Campina Grande - Fundação Oscar 
de Aquino, Guarabira - PB 
- IV Salão Nacional de Artes Plásticas - Sala Especial 
"A Presença das Regiões" - FUNARTE - Rio de Janeiro 
1982 - XXXVI Salão de Artes Plásticas de Pernambuco - Prêmio 
Vicente do Rego Monteiro e Prêmio Secretaria de Turis-
mo, Esporte e Cultura do Estado de Pernambuco - Recife 
- IIª Mostra Internacional de Artedoo·r - Recife 
- Iª Exposição de Arte Latino-Americana - Galeria Lula 
Cardoso Ayres - Recife 
- V Salão Nacional de Artes Plásticas - FUNARTE - Rio de 
Janeiro 
1983 - Arte na Pousada - Pousada dos 4 Cantos - Olinda 
1984 
- Panorama da Arte Brasileira - Museu de Arte Moderna de 
são Paulo 
- 5ª Mostra do Desenho Brasileiro - Curitiba - PR 
Brasil Desenho - FUNARTE - Rio de Janeiro - São Paulo -
Belo Horizonte e Porto Alegre 
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1984 - Coletiva Guaianases - Olinda 
1985 - Velha Mania - Mostra Coletiva do Desenho Brasileiro -
Escola de Artes Visuais - Rio de Janeiro 
- Arte - Novos Meios/Multimeios - Brasil 70/80 - Funda-
ção Armando Alvares Penteado FAAP - são Paulo 
- Caligrafias e Escrituras - FUNARTE - Rio de Janeiro 
- Bienal de Valparaiso - Chile 
- Iª Mostra de Arte Abstrata - Galeria Murilo La Greca -
UFPE - Recife 
1986 - Coletiva Guaianases de Gravura - Olinda 
- Panorâmica Pernambucana de Escultura e Objeto - Gale-
ria Vicente do Rego Monteiro - Recife 
- Caminhos do Desenho Brasileiro - Museu de Arte do Rio 
Grande do Sul - Pqrto Alegre 
1988 - Dez Artistas Plásticos Paraibanos - Escola Técnica da 
Paraíba - João Pessoa 
- Wo~k~hop são Paulo/Berlin - Museu de Arte Contemporâ-
nea da USP - MAC - Museu de Arte . de São Paulo MASP 
Staatliche Kunsthalle Berlin 
- Quatro Artistas da Paraíba - Galeria do IBEU - Rio de 
Janeiro 
- Arte Atual da Paraíba - Espaço Cultural José Lins do 
Rego - João Pessoa 
1989 - Cinco Artistas da Paraíba - Museu de Arte da Bahia 
Salvador 
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- Arte sobre Papel - Galeria Gamela - João Pessoa 
- Ateliê do Poço - Poço da Janela - Recife 
- Lula Lá - Leilão de Arte pró-candidatura de Lula 
Grande Hotel Recife 
- Pintura Contemporânea - Caixa Econômica Federal - João 
Pessoa 
- Pinturas e Esculturas - Galeria Gamela - João Pessoa 
1990 - o Papel na Arte Paraibana - Centro Turístico de João 
Pessoa · 
- Abismos 3 - NAC - João Pessoa 
- Coletiva de Fim de Ano - Espaço Cultural PALLON - Reci 
fe 
- Arte Atual Paraibana II - Espaço Cultural José Lins do 
Rego - João Pessoa 
- Raul Córdula e Fé . Córdula - · Galeria Gamela - João Pes-
soa 
II Mostra de Arte Abstrata - Galeria Metropolitana de Ar 
te Aloisio Magalhães 
- Wonk-0hop Campina Grande - Museu de Arte Assis Chateau-
briand - Campina Grande 
- Wo~k-0hop Campina Grande - Hall da Reitoria da UFPB -
João Pessoa 
1991 - 23Q Festival Internacional da Pintura - Cagnes-Sur-Mer 
França 
- Estética de Resistência - Galeria Artespaço - Recife 
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- Expressões de Arte Aplicada - Espaço PALLON ~ Recife 
- Pintura Contemporânea na Paraíba - Museu de Arte Assis 
Chateaubriand - Campina Grande 
- MB Arte - Recife 
- 18 Anos da Galeria Oscar Seráphico - Brasília 
- Arte na Barbearia - Barbearia do Seu Irmar - Olinda 
1992 - Estética de Resistência - Galeria Montessanti - são 
Paulo 
- L'A4t du Mouvement - Espace Rotis - Paris 
- Wo4k~hop Berlin/Paraíba - Espaço Cultural José Lins do 
Rego - João Pessoa 
Festival de Arte de La Garde - Sul da França 
- O Desporto na Arte - Centro de Convenções de Pernambu-
co - Recife 
- Abertura do Intercâmbio Cultural Marselha/Nordeste Bra 
sileiro - Torre Quadrada do Rei René - Marselha~ Fran 
ça 
EXPOSIÇÕES INDIVIDUAIS: 
1960 - Biblioteca Pública de João Pessoa - Comemorando as Fes 
tas Henriquianas 
1963 - Guaches - Faculdade de Filosofia da UFPB 
- Chico Arte Interior - Recife 
1964 - Galeria José Américo de Almeida - Evento paralelo da 
Semana de Teatro - João Pessoa 
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1965 - Guaches - Ha.ll do Teatro Severino Cabral - Campina 
Grande 
- Galeria Verseau - Rio de Janeiro 
- Galeria do maestro Pedro Santos - João Pessoa 
1968 - Ha.ll da Reitoria da UFPB - Exposição censurada 
- Clube Carnavalesco O Amante das Flores - Recife 
- Oficina 154 - Olinda 
1972 - Galeria Pedro Américo - Coordenação de Extensão - UFPB 
1973 - Galeria Belaurora - Recife 
- Curral - Arte e Artesanato - João Pessoa 
1974 - Novas Geometrias e Poemagráficos - Galeria José Améri-
co - Teatro Santa Rosa - João Pessoa 
1975 - Galeria 157 ~ São Paulo 
- IM Antiquariato - são Paulo 
1977 - Galeria Abelardo Rodrigues - Recife 
- Centro de Turismo de Natal - RN 
1978 - Galeria de Arte Global - São Paulo 
- Casa de Cultura de Pernambuco - Recife 
- Show-Roam Polyvox - Recife 
·19ao - Pinturas Recentes - Banco Econômico - João Pessoa 
1981 - MZ Artearquitetura - João Pessoa 
·- Seminário de . Semiótica e Arte - UFRN - Natal 
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1982 - Galeria Sérgio Milliet - FUNARTE - Rio de Janeiro 
- Universidade de Caxias do Sul 
- Oficina Guaianases de Gravura - Olinda 
- O País da Saudade - Festival de Arte da UFRN - Natal 
1984 - O País da Saudade - FUNALFA - Juiz de Fora - MG 
- Arte Galeria - Fortaleza 
- Universidade Federal do Mato Grosso - Cuiabá 
1985 - Galeria Oficina - Recife 
- Galeria Gamela - João Pessoa 
- Museu de Arte de Belo Horizonte (Museu da Pampulha) 
- Desenhos - Oficina D'Arte N.S. do ô - Tiradentes - MG 
1986 - Galeria Prefiarte - são Paulo 
- Galeria Arte-10 - Recife 
- Gravuras - Oficina Guaianases de Gravura - Olinda 
1987 - Desenhos - Con f on Bleu - João Pessoa 
1988 - Museu de Arte Contemporânea do Paraná - Curitiba 
- Pequenos Formatos - Galeria Gamela - João Pessoa 
1989 - Galeria Artespaço - Recife 
- VB-Escritório de Arte - Maceió 
- Galeria Portfólio - Brasília 
- Galeria Gamela - João Pessoa 
1990 ·- Espaço Rafain - Foz do Iguaçú - PR 
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- Galeria Vicente do Rego Monteiro - Fundação Joaquim N~ 
buco - Recife (Exposição comemorativa aos 30 anos de 
arte) 
1991 - Espaço Cultural Pallon - Recife (Jóias e pinturas) 
- Embaixada do Brasil em Paris ,, 
- Galeria Le Cube - Paris 
- MB Arte - Recife 
1992 - Aliança Francesa - Maceió 
CARGOS E REPRESENTAÇÕES: 
1963/65 - Supervisor do Serviço de Artes Plásticas do Departa 





- Diretor do Museu de Arte Assis Chateaubriand - Fun-
dação Universidade do Nordeste FURNE - Campina Gran 
de 
- Professor de História da Arte do Instituto Central 
de Arte da FURNE 
- Presidente Fundador da Associação de Artistas Plás-
ticos da Paraíba 
- Membro do Conselho Consultivo do Instituto do Patri 
mônio Histórico e Artístico da Paraíba - IPHAEP 
- Assessor de Artes Plásticas da Fundação Cultural do 
Estado da Paraíba - FUNCEP 
; 
- Diretor do Núcleo de Arte Popular e Artesanato da 
Casa de Cultura de Pernambuco - NAP 
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1978 - Supervisor da Casa da Cultura de Pernambuco 
1979/84 - Coordenador do Núcleo de Arte Contemporânea da Uni-
versidade Federal da Paraíba - NAC 
1980 
Professor de História da Arte e de Fundamentos da 
Linguagem Visual para os cursos de Educação Artísti 
ca do Departamento de Artes e Arquitetura do Depar 
tamento. de Arquitetura e Urbanismo da UFPB 
- Representante brasileiro no Conselho Mundial de Ar-
tesanato - ONG filiado à UNESCO na categoria A 
1982/84 - Diretor Artístico da Oficina Guaianases de Gravura 
1986/88 - Membro da Comissão Nacional de Artes Plásticas da 
Fundação Nacional de Arte - FUNARTE 
- Membro da Associação Brasileira de Críticos de Ar-
te - ABCA 
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4.2. ENTREVISTAS DADAS À AUTORA 
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4.2.1. APRESENTAÇÃO 
As dez entrevistas subseqüentes e a mensagem gravada 
em fita cassete, transcritas por nós e apresentadas neste ane 
xo da tese, constituiram-se num material inestimável pois, a-
lém de revelarem o pensamento de Raul Córdula acerca do seu 
fazer artisticoi a sua maneira despojada de narrar os aconte-
cimentos da sua vida pessoal e profissional, configurando em 
última instância, a sua visão de mundo, suprem efecientemen-
te, a ausência de dados relativos ao artista e a sua obra, 
> 
nos compêndios da História da Arte Brasileira. 
A no_ssa primeira viagem a Pernambuco, efetuada na in-
tenção de conferir a arte produzida naquele estado, nos colo-
cou em contato com Raul Córdula no decurso de uma exposição 
de suas pinturas, na Galeria Artespaço, em Recife, onde reali 
zamos a primeira entrevista com o artista, no dia 21 de março 
de 1989 e que agora, publicamos sob o titulo "Mentalidade Feu 
dalista X Contemporaneidade". Desta primeira proximidade, a 
singularidade das idéias de Córdula sobre arte e o universo 
cultural nordestino, reafirmou o nosso interesse pela sua pin 
tura. 
"Para inicio de conversa" é a reprodução da comunica-
çao gravada por Córdula, em são Paulo, no dia 17 de agosto de 
1991 - que posteriormente nos foi enviada junto com material 
fotográfico sobre a sua pintura-, manifesta a aquiescência 
do artista em relação ao nosso desejo em eleger a sua obra co 
mo objeto de Dissertação. 
As demais entrevistas, compiladas do numero três ao 
onze, foram formalizadas no período entre 13 e 27 de março do 
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ano corrente, no ateliê do artista em Olinda, durante a nossa 
segunda visita a Recife, na qual além de conhecermos mais pro 
fundamente a sua obra, estreitamos laços profissionais· e de 
amizade. 
Para a compreensao adequada destes depoimentos, resol 
vemos editá-los conforme o conteúdo do assunto exposto e de 
onde deduzimos também, os títulos que os nomeiam e ilustram. 
Desta forma, "Coisas da Matéria" é a · terceira .entrevista tjue 
trata das técnicas e dos materiais de pintura preferenciais 
do artista. O quarto depoimento, "Perspectiva Publicitária" 
assinala as atividades de Córdula na área de publicidade e de 
programaçao visual. ''Primórdios" é a denominação da quinta 
entrevista na qual o artista esclarece sobre a volta a sua 
terra natal, após passar a infância no Estado do Rio de Janei 
ro, como também, os acontecimentos que marcaram o início da 
sua formação artística. O sexto · depoimento, "O Sul e a Pe-
nha", traduz as ricas porém difíceis experiências no Rio de 
Janeiro, para onde se transferiu em 1966. "Sumé e a Serpen-
te", a sétima entrevista, diz respeito ao retorno de Córdula 
para a Paraíba, onde iniciou pesquisas plásticas decisiva~ pa 
ra a 6onstrução da sua arte. No oitavo depoimento, "Voltar a 
História", o artista narra uma série de episódios relativos a 
sua atuação em instituições culturais de Pernambuco e da Pa-
raíba, além de refletir sobre a pintura produzida nesta épo-
ca. Questões semelhantes são esclarecidas na nona entrevis-
ta, "O Triângulo e a Malha". A geometria e a gestualidade, 
elementos estruturais da sua pintura, é o tema transcorrido 
na décima entrevista, "A Duna e o Ovo". A dé?ima-primeira e 
Gltima entrevista, "Paris e BerlimQ, além de revelar ques-
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tões relativas à sua obra, discorre também sobre a experiên-
cia internacional de Raul Córdula. 
Embora as técnicas jornalísticas contemporâneas desi~ 
nem procedimentos normativos de textos sintéticos e não redun 
dantes para a publicação de entrevistas, decidimos não consu! 
tá-los e publicar estas entrevistas na · Íritegra pois, além da 
manifesta oralidade nordestina. ser um traço cultural relevan-
te, somente deste modo nos foi possível conhecer o universo 
do artista, onde uma vida de lutas dedicada à arte, evidencia 
um pormenor do contexto cultural nordestino. Enfim, através 
' deste material, o leitor poderá examinar os embates e as con-
quistas de um artista que constrói a sua arte numa região ri-
.caem possibilidades, mas precária na sua execuçao e difusão. 
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1. MENT~LIDADE FEUDALISTA X CONTEMPORANEIDADE 
Eleine - Como noi a e~iacão do NAC? 
Raul Córdula - Preocupado com essa idéia de contemporaneidade, 
porque eu fui lá no NAC, fui o prirceiro coordenador; no período de 
,7 8 a 8 2, eu estive à frente. E estiveram também no primeiro semes-
tre do NAC, Paulo Sérgio Duarte e Antonio Dias. Antonio Dias 
ia fazer um trabalho mas,se desorganizou um pouco; nao 
fez esse trabalho e acabou fazendo uma exposição de p~int-0 
de obras impressas. E o Paulo Sérgio ficou mais tempo, ficou 
um ano. Depois ele foi para FUNARTE, para o INAP e agora es-
tá no Paço Imperial. Nessa época a gente discutiu e trouxe 
muita gente para Paraíba; · lá há um núcleo que eu acho · muito 
mais, do ponto de vista da contemporaneidade, atualizado, atu 
ante, do que qualquer · coisa em Pernambuco. 
Ma-0 eu pneei-00 me-0mo de-0-0e eontna-0te,po~que a intencão 
não ê -0ai~ dando nome-0. Ê ven ju-0tamente e-0-0a pnoblemi 
tiea dentno do eampo da a~te. 
Eu estou colocando isso para voce ver o que resultou da ques-
tão do NAC. 
Como ê que -0ungiu a idéia do NAC? 
A idéia do NAC da Universidade da Paraíba surgiu do fato de 
225 
o reitor da época, o R.inaldo Cavalcanti, ter verificado que 
havia um avanço na Universidade no que dizia respeito à ciên-
cia e à tecnologia. Mas, em termos estruturais a universida-
de estava no século XV. Então esse abismo, esse gap, ele 
percebeu que não iria afinar academicamente, · ele teria de en-
contrar mecanismos não acadêmicos para uma ativação da contem 
poraneidade. Inicialmente pelo menos da modernidade. Mas a 
·pessoa que chegou à frente foi o Chico Pereira. Ele "bolou" tu 
do, teve a idéia de convidar as pessoas para participar de 
um projeto de . contemporaneidade dentro da universidade, inclu 
sive com um seminário realizado em Campina Grande a esse res-
peito. Ele Eensou logo na questão da contemporaneidade, no 
sentido de linguagem contemporânea, não no sentido puramente 
temporal. Não no sentido que ao meu lado existe um pintor a-
cadêmico, portanto, ele é meu contemporâneo porque vive no 
mesmo tempo que eu, porque respira o mesmo ar que eu. 
E e-0-0e o e-0plnito do meu t~abalho. 
Sei. Você quer abranger contemporaneidade no sentido de tem-
po para encontrar dialéticas entre essas coisas. 
Perfeito. 
Como ena a ~elacão do anti-0ta eom o NAC? 
O NAC é um trabalho da universidade. Uma das coisas que pre-
judicou mui to a idéia do NAC foi acharem _que o NAC 
deveria fazer um serviço de educação fundament~l, que e um 
problema do Estado. O NAC é um núcleo de extensão e pesqui-
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sa; portanto, o NAC deveria fazer mostragens que tivessem re-
percussao na questão do olhar local. Então, era um trabalho 
feito para o artista e para a comun.idade em geral, mas não um 
trabalho p·ara apoiar os artistas corno eles queriam. Quer di-
zer, um trabalho para dar catalogoszinhos, ou seja, para dar 
essas migalhas que o Estado costuma dar aos artistas. Eles 
queriam que fosse mais urna casinha dessas que dessem migalhas 
aos artistas, para eles ficarem satisfeitos. A gente não da-
va migalhas; a gente dava feijoadas completas corno o trabalho ------de Ana Maria que era, por exemplo, o "feijão com arroz", como 
o trabalho de Cildo Meirelles, corno o trabalho de Antonio Di-
as, corno o de Tunga. Eles queriam a rnigalhazinha de um im-
presso mal feito, a migalhazinha de uma exposição medíocre na 
quele espaço. 
Exatamente. Esse foi o grande problema que nos enfrentamos 
de início e essa foi a nossa bandeira de luta, porque lutando 
contra isso, a gente estaria lutando contra a estratificação 
das instituições culturais que levaram exatamente ao privilé-
gio daquela produção parecida com a arte. E foi esse também 
o motivo que fez com que a gente perdesse o prestígio. Na 
sucessao de Rinaldo Cavalcanti, quando entrou um novo reitor 
que acreditava em nu artístico, em paisagem, em folha de ca-
ju, nessas coisas pintadas que beneficiaram exatamente aquela 
entou~age das madarnes. Então o NAC ficou um bom tempo as-
sim, e vai continuar assim se eles não abrirem o olho. Eu co 
mo já lhe disse, me afastei da universidade por motivos pes-
soais e estou aposentado. Mas ainda colaboro de alguma manei 
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ra, uma colaboração pessoal; eu tenho mania de estar ligado a 
essas coisas. 
t uma. boa. ma.nia.. 
E afinal de contas é um pouco de História. Bom, isso é a Pa-
raíba. 
Eu. e-0tou entll.a.ndo em eonta.to eom vãnio-0 a.nti-0ta-0 e e-0-
tou. u.m :tanto ou. quanto ab,Umada eorn a. in-0i-0tê.neia no 6igu-
nativo, na pnodução de a.lgu.n-0. 
"oll.9u.lho-0a" no 6igunativo? Onde não exi-0te e-0paço pa.ll.a 
-0e qu.e-0tionan. o "pon quê.", quando a ne-0poata e "ponque 
e." ? 
Eu de uma certa forma encarno a resistência nesse sentido. 
Mas eu quero citar artistas que eu acho da maior qualidade em 
outros estados, como o Ceará que é simplesrrente a terra de Antonio 
Bandeira e Sérvulo Esm3raldo. A Paraiba tem atualnente, além de ser 
a terra de Antonio Dias, tem Rodolfo Athayde e Alice Vinagre. 
Embora ela faça figura, não tem nada a ver com esse figurati-
vismo a que você se refere, que 
, 
e pernambucano, tradicio-
nal, feudal. Eu acho que está exatamente na palavra feudal. 
Ah, Chico Pereira também. Então, esses artistas são os mais 
premiados artistas do Nordeste. Rodolfo e Alice são os mais premia 
dos artistas nos últimos Salões, em Bienais, no Salão Paulis-
ta, no mineiro e no do Pará. O que ocorre nessa coisa da fi-
guraçao e que: primeiro, essa coisa e muito pernambucana. Se 
você conversa na Paraiba e no Ceará, a conversa e outra. 
Recife é urna grande cidade do Nordeste; tal vez , a mais impor-
tante economicamente, mas é a mais tradicionalista; é a menos 
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importante em termos de arte, em todos os seus níveis. Acre-
dito nisso, justarrente, porque trabalha can a tradição e trabalha 
com a tradição por conta da mentalidade feudalista que ·perma-
nece aqui nas pessoas jovens e,especialrnente,nos artistas, o 
que é urna lástima. São justamente esses artistas que foram 
colocados no mercado e que cresceram no mercado. Eu tenho u-
rna visão mui to particular: eles que foram colocados em narentos au 
toritários e dominaram. Tanto que algumas galerias, a 
maioria delas, fecharam e continuam fechando; este ano fecharam 
três galerias em Red.:fe, quer dizer: ou as pessoas estão mudando 
a mentalidade, a sua maneira de ver a arte, comprando coisas 
diferentes, ou então o mercado está se retraindo, o que eu 
nào acredito. Você está no meio de urna exposição minha que 
vendeu razoavelmente bem, muito bem inclusive em relação a 
exposições que eu vejo hoje no Rio e em São Paulo. Portanto, 
eu não acredito numa retração do mercado. Eu acredito numa 
mudança no olhar dessas pessoas. 
E e..-0-0a mudança de..-0-0e.. olhan, voeê atnibui a quê? Ponque.. 
tudo ê o Cineuito de.. Ante.., e o anti-0ta, o publieo, a g~ 
le..nia. Ponque.. o que.. oeonne.., nonmalme..nte.., -e.. que.. o me..n-
eado ve..nde.. aquilo que.. e ne..eonhe..eido pon e..le.. pnÕpnio; e..-
le.. vai ne..pe..tindo uma nÕnmulaf ate que.. haja um movime..nto 
Outno, nona do-0 -0e..U-0 f imite..-0, . pana que.. e..-0-0a -0ltuaçâo -0e.. 
modi6ique... A -0Ua e..xpo-0ição e um ea-00? 
Eu acho que aí existem duas coisas: primeiro, esses movimen-
tos existem e eu faço parte dele~, mas não sou somente eu. 
Por exemplo, um artista que eu acho da maior i~portância para 
todo o Brasil é o Anchises Azevedo. - Inclusive, quando eu 
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me referi naquela. conversa sobre os Salões ele, junto com o 
João Câmara, participaram do Salão de Brasília e ele foi o 
vencedor. E até o João Câmara, no ·tempo em que ele era um ar 
tista preocupado com a contemporaneidade, foram os vencedores 
do IV Salão de Brasília, quando este foi fechado pela polícia. 
Então, Anchises agora está sendo recuperado. Nesse mercado 
ele está vendendo numa galeria e as pessoas estão começando a 
se preocupar com artistas como Anchises, artistas como eu e 
outros. Então é a vez de uma arte mais inteligente, não vai 
aí nenhuma arrogância nisso. ta vez de um olhar mais inteli 
gente a come çar a ter vez. Agora isso ocorre pelo trabalho 
exaustivo. Ora,vej~ bem, n6s somos artistas de 40 anos contra 
artistas de 20 anos,que vendem o dobro do que a 9ente vende, fa-
zendo uma ''pintchura". Então e uma luta meio de gerações. A 
outra coisa, ou por conseqflência disso, ou por conseqflência 
normal do movimento das coisas, é que realmente os comprado-
res começaram . a se cansar dessa besteira que e esse figurati-
vismo pernambucano. 
Voei nao acha que,hoj e , um anti-0ta pana eoloean a -0ua 
pnoducão dentno de-0-0a eontemponaneidad e , tem de 
-0en uma pe-0-0oa bem inóonmada? Pon qut e-0-0a eoi-0a de an 
te cai no -0impli-0mo de que o anti-0ta ê um eleito e nao 
uma pe-0-0oa que devenia domi nan a Teonia da Ante? 
Mas, olha aí é que está, talvez,a chave da arrogância dos fi-
gurativistas. Eles nunca leram nada. E se tiverem condição 
de ler, eles não lêem por preconceito. Eles defendem autori-
tariamente porque faiar de figura é muito simp~es. Agora, 
falar de arte é diferent~. Essas pessoas não entendem de ar-
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te. Eles entendem de um tipo de pintura que eles fazem. 
- -Ventno da -0ua pnopo-0ta, enquanto anti-0ta, voce nao -0en-
te uma centa di6iculdade de o público da negiã.o entenden 
o -0eu tnabalho? Pon que e-0-0e publico ê ~niado, a gente 
e-0tã,no Bna-0il, a mangem da Hi-0tÕnia da Ante? 
Claro que existe uma grande dificuldade de o público entender e 
a gente fica empenhado em esclarecer 'isso. Mas o problema -e 
que os canais são tão tradicionais .•. O centro de arte é tra 
dicional, a imprensa é tradicional. 
E a 01.ltica? 
A .crítica é tradicional por melhor que me tratem. Eu tenho 
total espaço só quando eu exponho. O resto do tempo eles es-
tão falando: "os corpos desenhados pelo fulano de tal... a 
textura da carne de sei lã das qu~ntas ... " 
cil. 
Então fica difí-
Quen dizen que nã.o há nenhum apoio pon pante da cnlti-
ca? 
Porque tem um problema sério nesse ponto: nos nao temos críti 
ca, nós temos jornalismo de arte. E o jornalismo da maneira 
como é feito hoje, me parece uma coisa sem gosto, sem sabor, 
sem cheiro. A notícia não pode vibrar; ela tem que ser notí-
cia e fim de papo. Então o que poderia ser chamado de críti-
ca, ou seja, diferença de valores, é feita por outro segmento 
chamado de crônica social. Então a crônica social é que in-
terfere na questão do gosto, do olhar, porque . trabalha pelo 
lado do prestígio das coisas. 
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Sim, e isso e péssimo. Então você vê uma crítica daqui, apa-
rece até · bem escrita, tenho certeza de que eles escrevem bem, 
que tentam cumprir o seu papel da melhor maneira. No entan-
to, para uma exposição de arte figurativa, não necessariamen-
te medíocre, você não tem um que questione. Então o · público já 
não lê e,quando lê, lê a crítica de Paulo Chaves e Celso Mar-
condes. Eventualmente, ele vê uma referência a esse artista. 
Agora, pessoalmente, eu acredito que o meu público está cres-
cendo como uma mancha de óleo, ele vai aumentando. Meu e o 
de Anchises, o de Alexandre Filho, dos artistas que eu acho 
importantes, José Patrício, Rinaldo. 
Raul, eu e-0tlve lendo -0obhe quando e~mecou e-0-0a hl-0t6-
hla da Soeiedade de Ahte Modehna, do Ateliê Coletivo. 
Eu aeho que o phlmelho thauma que pode teh eonthlbuZdo 
paha a eh,ütalizacão da phoducão ~üea aqui, no Reelóe, 
óol a heeu-0a do-0 ahti-0ta-0 pehteneente-0 a e-0-0a-0 ln-0tltul 
coe-0 pela euhadohla da I Bienal de São Paulo. Eu aeho 
que,a pahtlh de-0-0a heeu-0a, e-0-0e-0 ahti-0ta-0 não tlveha~ 
eondlcõe-0 de entendeh, de que-0tlonah, e l-0-00 tenha -0e 
than-0óohmado numa he-0i-0tênela pela thadicão. Queh dl-
zeh, eu e-0tou tendo a lmphe-0~ão de que exl-0te a lnten-
cão de manteh uma phoducão ahtZ-0tlea autônoma em hela-
cão ao eixo . Rio-São Paulo, inexl-0tlndo.uma lnteghacão, 
uma intehhelacão de inóohmacõe-0 doh thabalhoA. Vo que 
ehtá aeonteeendo óoha do pehZmetho pehnambueano. 
O único pólo desse tipo de atividade é a Galeria Artespaço, 
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porque aqui a gente ve uma produção diferente de uma produção 
tradicional pernambucana. Aqui a gente vê artistas como Ja-
dir Freire, Tomie Ohtake, artistas bons de fora. E essa é a 
única que arrisca. Agora ela tem uma conexão com são Paulo, 
com a Galeria Montessanti e isso é muito bom que ocorra, isso 
facilita as coisas. Agora, curiosamente, é a única que vai 
tentando aqui em Pernambuco. Portanto, rresrro em tenros de mercado, 
que não é a questão central da arte,. porque a arte não é obje 
to de troca; é signo de conhecimento. Mas corno é um segmento 
final, fundamental para a existência do artista, então você 
. ) . -
veJa como as coisas estao erradas aqui, justamente, uma gale-
ria que não trabalha com a pernambucaneidade, que só trabalha 
nesse nível, com dois artistas que fazem isso, que aliás são 
ótimos artistas, Zé Cláudio e Luciano.ta melhor galeria em 
termos de negócio. Toda essa coisa da pernambucaneidade e, 
de certa forma, um sepulcro caiado, ela não tem consistência. 
Ou melho4, e~~~ mudando a eo~~l~~~nela. 
um e~paç.o novo? 
-e 
Não. Esse espaço, inclusive, já expos essa pernambucaneidade 
mas viu que tinha que partir para uma outra coisa. As três 
galerias que fecharam aqui trabalhavam com essa pernarnbucanei 
dade. A Trianon,que é tradicionalíssima, que trabalha com Jo 
se Carlos Viana, com João Câmara, bem figurativos. 
Você viu como ele e profícuo? 
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Aquilo é dele. Diz-se que é uma sociedade de artistas; já 
fui diretor de lá e deixei quando percebi que aquilo tinha do 
no. Ele interferia nos trabalhos dizendo: "essa cor não pode 
ser assim ..• " 
E é um pe-0-0oal muito novo que e-0tâ eomecando. 
Olha, nao tem como a gente dizer. Olinda,que foi um lugar re 
.volucionário nos anos 60, ela expulsou todo mundo que queria 
renovar. Montez nao mora mais lá, Anchises também não. Eu 
saí de lá porque nao tinha condições; Humberto Magno, você po 
<leria entrevistar ele, também saiu. Fecharam a cidade, nos 
expulsaram dos bares interessantes, os lugares que as pessoas 
iam conversar. Deixaram somente as coisas ..• , pelo seguinte: 
as pessoas que fazem isso têm mansões em Olinda, não precisam 
ir para o botequim como nós, artistas mortais, comuns que pre 
cisamos tomar uma cerveja. Fecharam Olinda à noite e acida-· 
de é um feudo deles. E o Museu de Arte Contemporânea, embora 
faça um trabalho organizado, impõe que a coisa seja figurati-
va. Você conhece o Odilon Cavalcanti? Ele fez uma exposi~ão 
no museu em que,se não fosse pelo Zé Carlos Viana, que é o di 
retor, que afinal é uma pessoa responsável, a exposição ia 
ser retirada por esses artistas, porque quem não faz figura 
nao pode entrar. Essa coisa decadente de arte abstrata, como 
eles dizem ... 
~ 
Eu li textos aqui que linguagem internacional e linguagem da 
moda. 
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Eu peguei algun-0 neeonte-0 -0obne a -0ua ixpo-0icão que diz 
a-0-0im: »agona ~ a vez do negional. Amllean de Ca-0tno, 
em Belo Honizonte, Raul CÕndula na Panalba, ete.» E um 
ongulho! 
Esse texto é do Frederico Morais. ta introdução daquela ex-
posição "Brasil Pintura Cabocla". Ele nao se referiu a Frede 
rico nem terminou o texto. O que Frederico queria dizer a-
li era como essas pessoas estão modificando essas regiões. 
Ah, ma-0 eomo e-0tâ ali não paneee i-0-00 não! 
Eu concordo com voce. Inclusive eu nao estou mais na Paraíba 
há 12 anos. Eles me chamam de paraibano para ser menos um 
problema aqui. 
Como óoi o -0eu peneun-00 ant1-0tieo? Como -0ungiu o Raul 
CÕndula anti-0ta? 
Isso está muito ligado à Paraíba. Nós moravamos no Rio~ Nas-
ci em Campina Grande e fui para o Rio com 3 anos e meu pai 
montou uma escola em Magé. Nesse período, a gente tinha um 
sítio em Teresópolis e vivi lá até os 15 anos frente àquela 
natureza exuberante; na volta para Campina Grande, por volta 
de 1957, aconteceu a pior seca que se teve notícia até hoje, 
quando a minha mãe comprava água trazida nos lombos dos bur-
ros. Eu fiquei muito revoltado com isso tudo. Meu pai era 
professor e na época já experimentava, digamos assim, uma edu 
cação moderna e então a criança tinha pintura . . Eu não tinha 
isso no colégio mas ele dava guache ~ E eu vendo aquela seca 
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toda, exerceu um ~feito terrível e esse contraste eu traba-
lho, na análise disso, atua na exaustão, a coisa do geométri-
co e do informal. Eu comecei pintando aqueles carneiros e ca 
bras que pastavam na frente da minha casa, só dava cabra, ju-
mento e lá tinha muito carneiro. Quando eu fui morar em João 
Pessoa, lá tinha um grupo de poetas que se intitulava "Gera-
ção 59" e até hoje foi a coisa, eu acho até que a modernidade 
entrou na cultura paraibana nesse momento. Eu até tenho um 
texto em que digo isso porque,até enião,tudo era acadêmico 
mesmo. Eram belos pintores acadêmicos, inclusive eu tenho 
paixão por alguns deles. Por exemplo: belas praias retrata-
das por José Lyra e por Pinto Serrano, por Olivio Pinto que 
eram todos senhores naquela época. 
Eu li e~~e texto no livno Ante no Nondehte. 
E ai eles fizeram a "Geração 59'', o Salão. de Poesia e eu vi-
via nos botequins com eles. Eu era muito jovem mas já saia 
para tomar umas; já era ép?ca de sair para beber, de dia por-
que de noite não podia entrar. E eles me convidaram parai-
lustrar o Salão de Poesia e, então, eu fiz uns painéis com as 
poesias escritas a normógrafo e com desenho meu. A partir 
dai eu me considerei entrando no meio, isso foi em 59. Em 60, 
eu fiz minha primeira exposição em João Pessoa de pinturas na Bi-
blioteca Pública. Ano que vem farei 30 anos, gostaria de co-
memorar. Ai ficamos por lá e fui servir o exército e o rei-
tor da universidade, em 63, era um sujeito formidável chamado 
Mário Moacyr Porto. A universidade estava sendo analisada e 
ele instalou um Departamento Cultural com curs?s livres de de 
senho, pintura e de escultura. AÍ, ele convidou os artistas 
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jovens para fazerem parte desse departamento cultural. Eu me 
lembro que fui à prbreira reunião, fardado de exército. No exér 
cito, eu arranjei um jeito de ficar no grupamento de engenha-
ria, na seção de desenho; e então pedi para fazer um curso no 
Rio. Eles tinham contato com o Rio, com um intelectual, urna 
pessoa fantástica, um crítico que era u~ dos conselheiros do 
Museu de Arte Moderna, Simeão Leal, que foi diretor da Escola 
_de Comunicação. Então, Simeão, velho amigo Simeão, que come-
çou a pintar já na terceira idade, nos carregou para lá e nos entre 
gou a Dornenico Lazzarini, que faleceu há pouco tempo e que e-
ra professor de técnica de pintura do Museu de Arte Moderna. 
Y . f u i e fiquei com o Lazzarini um rnes; fiquei na casa, no 
ateliê dele e ele achou que eu tinha condições de ensinar e 
peguei até algumas turmas. Nessa turma estavam Maria do Carmo 
Seco, Diveni r Campos que fazia pintura e hoje faz cinema, as-
sim corno outras pessoas. E este foi o meu contato com o que 
era vanguarda na épo~a. Conheci Vergara, Gerchrnan, a gera-
çao dos anos 60, da "Nova Objetividade". AÍ voltei e montei 
um ateliê de pintura na universidade e foram meus alunos : 
Flávio Tavares, Miguel dos Santos e outros artistas que vivem 
na Paraíba. Eu não sei se você conhece essas pessoas? AÍ houve 
64 e eu fiquei até 65. A repressão foi muito grande; prende-
ram Breno Ma tos, que era um escultor,e a pressao foi enorme. 
Nessa época, eu me casei pela pr i meira vez e fui com ela para 
o Rio; era muito ligado ao Márcio Mattar, ao pessoal ligado ao 
Júlio e fiquei morando em Santa Teresa com Márcio. Depois ar-
ranjei urna casa vizinha ao Antonio Dias. Fui ser cenógrafo 
da TV Tupi que existia com o nome de Tele-Centr~. Foi a pri-
meira _produ t ora de teipe e fui cenógrafo do programa da Bibi 
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Ferreira, do Moacyr Franco, do Chacrinha. Isto foi no início 
de 66, não no final de 66, quando recebi um convite porque iam 
instalar o Museu de Campina Grande e o Jean Boghici que tinha 
sido contratado pelo Dreult Hernany, que é um grande colecionador, 
foi o cara que sempre deu a mão ao Jean, que é um paraibano 
que enriqueceu com petróleo. Até bem pouco tempo era dono da 
metade da Barra da Tijuca. Foi ele quem lançou no mercado in . . 
ternacional Sérgio Teles; é colecionador de Antonio Dias, meu 
e de outros artistas. Foi ele quem pagou o Museu de Campina 
-Grande. Museu é uma coisa do Assis Chateaubriand. Ele montou 
três museus:" um em Feira de Santana, um em Olinda que é o MAC 
e, provavelmente, é o que vai melhor porque tem uma adminis-
tração muito boa e se desvinculou de tudo,e ficou na área do 
Estado. O de Campina Grande, eu fui para a universidade que 
estava sendo montada lá, que se chamava Universidade Regional 
do Nordeste e hoje é a Universidade Estadual da Paraíba. Ela 
foi montada como Fundação e nós pedimos ao Chateaubriand que 
doasse o museu à universidade e assim ele fez. O museu tem 
um acervo notável. Por exemplo, tem grande parte da vanguar-
da francesa da época da Nouvelle Flgunation, parte da "Nova 
.Objetividade", tem Antonio Dias, Vergara, Gerchman, Escosteguy 
que e um artista raro, e parte da modernidade brasileira; tem 
desenhos de Di Cavalcanti de 1923, Anita Malfati, Gomide; nao 
tem Tarsila por uma avoada nossa. Dos acadêmicos tem Pedro 
Américo, que é um artista da região; tem Rodolfo Amoedo, qua-
tro ou cinco Visconti. O museu estava instalado e eu nao 
queria viver em Campina Grande e voltei para João Pessoa e me 
reintegrei na universidade da Paraíba e fiquei Cem::) professor de 
desenho, também dentro do sistema livre. Mas aí já tinha a 
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Revolução de 64 em cima e a coisa ficou meio complicada. Um 
mês antes do AI-5 eu fui convidado para participar de uma ex-
posição dos professores no hall da Reitoria e a minha exposi-
ção foi retirada no dia seguinte pela universidade. A censu-
ra foi um negócio terrível e eu perdi o emprego. Naturalmen-
te os outros professores cancelaram as suas expo~ições e o go 
vernador,na época era o João Agripino, botou uma nota na pri-
meira página do jornal oficial dizendo que nao havia censura 
no Estado dele e que estava à minha disposição qualquer pré-
dio do Estado para que eu mostrasse minhas obras. Frente a 
isso, eu escolhi o Teatro Santa Roza que tinha uma pequena ga 
leria que ficava no meio da rua e foi interessante porque no 
dia da vernissage as pessoas tiveram que organizar fila. Até 
então, nunca tinha havido censura numa cidade pacata como João 
Pessoa. Depois, a gente trouxe para aqui e eu mostrei numa 
gafieira chamada "Os Amantes das Flores". Depois levamos a 
mesma exposição para uma galeria que se chamava ''Oficina 154" 
que era do Adão Pinheiro e nesse dia, passava por aqui Caeta-
no e Gil com um ~how da Rodia e nós nos engajamos e lemos um 
manifesto chamado "Inventário do Feudalismo Cultural Nordesti 
no". Nessa érxx::a, em Recife, a arte estava sincronizada com a ar 
te de vanguarda~ Adão, que hoje é um artista que trabalha 
com a arte do passado, naquela época trabalhava com o presen-
te. O próprio João Câmara, artistas como o Ipiranga, Anchi-
ses que ainda hoje é um artista coerente. Você vê o que ha-
via de importante na arte aqui; o próprio Wellington Virguli-
no fazia trabalhos que contestavam. o sistema. Assinei o mani 
festo porque, inclusive, eu estava muito engajado com essa 
coisa do Tropicalismo. Eu ia muito ã o Rio, era amigo do Hél.io 
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Oiticica, do Rogério Duarte e de um paraibano genial, Fernan-
do Jackson Ribeiro, não sei se voce tem notícia desse escul-
tor? O Jackson tinha um atelier na _Lapa que era frequentado 
por Lygia Pape, Lygia Clark, Antonio Manuel, Rogério Duarte, 
Gerchman e eu. Uma vez, inclusive, no auge do Tropicalismo, 
teve o festival das bandeiras na praça General Osório e eu 
trabalhava com Breno Matos. Breno participou com a bandeira 
das ligas camponesas que felizmente a polícia nao reconheceu 
porque a repressao era braba, você não faz idéia. Bom, de-
pois dessa censura perdi o emprego e fui para São Paulo. Lá, 
o diretor do Tele-Centro também tinha perdido o emprego e es-
tava indo para a Bandeirantes e me carregou junto. Ficamos 
um roes na Bandeirantes e fomos demitidos. Voltei para o Rio 
e a barra estava muito pesada e entrei para a Globo e fui ser 
cenógrafo. Fiquei na Globo um tempão. Deixei a Globo e vol-
tei para a Paraiba por motiyo de doença da minha nrulher e fiquei lá 
até 75. .Mas esse período,em que eu fiquei na Globo, eu 
parei de pintar porque a Globo não deixa ninguém fazer .mais 
nada do que a Globo. Foi quando retornei com uma pintura mais 
abstrata, mais geométrica. 
Sim, eu fazia uma pintura muito parecida, influenciada pela 
Pop All..t porque aquela coisa da censura foi, justamente, 
quando eu retratava aqueles momentos da "quebradeira do Rio", 
"da morte do estudante", tigres enormes, coisas do Tropicali~ 
mo com o tigre da Esso, eram paródias com essas coisas todas. 
Mas a lingua gem não era uma coisa figurativa, acadêmica, de 
retratos. Era um desenho livre que tinha a ver com a pintura 
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da epoca corno Gerchrnan, urna coisa daquele momento, eu estava 
em sintonia com aquilo tudo. Depois veio urna fase ~uito mís-
tica, de muita viagem, viagem por terra mesmo. Então essas 
estradas que eu via, viraram esse triângulo que eu fui abstra 
tizando assim como essas paisagens que depois foram se aproxi 
mando, de uma certa forma, com essas coisas de Pitágoras que 
eu costumo usar. E, finalmente, eu fiquei com uma pintura 
muito fria, só geométrica. 
Voeê aeha que ne-0-0e momento, de-0-0a pa-0-0agem da pintuna 
óigunativa pana a ab-0tnação geometniea, teve alguma eoi 
-0a a ven eom o Neoeoneneti-0mo? 
Te·ve a ver sim,porque uma das coisas que marcou a minha infor 
mação foi o "Caderno Especial do JB" escrito por Ferreira Gul 
lar, isso no início do meu trabalho;e mesmo figuras que eu 
fiz já eram construídas mesmo, já tinham alguma coisa da cons 
trução. Mas depois, teve um momento importante que foi o da 
pintura rupestre. Eu comecei a me interessar pela Pedra do 
Ingá na Paraíba e essas coisas não são estruturadas exatamente georn~--· 
tricas, mas elas têm urna ordem de leitura simbólica. E o que eu 
faço_ é exatamente urna sucessão de símbolos e esses círculos e 
o triângulo estão na Pedra do Ingá e,de urna certa forma, se 
ligam a pontos. 
-quando voee viu e-0-0a-0 in-0eniçÕe-0 na 
Pedna do Ingá, voeê, de nepente, não teve uma pneoeupa-
-çao eom o ne-0gate do pa-0-0ado? Vo no-0-00 pa-0-0ado que e 
uma eoi-0a mal ne-0olvida e pon i-0-00 eomplieada? 
Eu a~ho que sim. Eu acho que tem muito essa preocupaçao nes-
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se sentido, primeiro por isso que voce coloca, eu tenho inte-
resse por História e a gente sabe que essa história é mal con 
tada, principalmente a história indígena, da Mata Atlântica, 
da colonização, dessas coisas que nós perdemos. A segunda e 
o sentido do arcaico e não do antigo; não devemos confun-
dir essas duas coisas, porque essa pintura figurativa está li 
gada ao antigo e o antigo me sugere urna insatisfação enorme 
de viver hoje, o que eu acho urna coisa suicida porque as pes-
soas nao apontam nenhuma solução; ficam só pintando a monstru 
osidade de hoje e acabou. Mas o arcaico significa ... 
Exatamente, nos somos um produto arcaico. Ele nao está no 
destino do homem, é simplesmente contingência e é por isso 
que depois dessa coisa, geométrica pura eu comecei, ah! Foi 
no momento . em que eu vi a morte por perto: fui operado recen-
temente, coloquei uma safena pela segunda vez. 
t com 45 anos ... Então eu voltei a me interessar por urna ~i-
tuação de gestualidade. 
Quando eu vi e-0-0a expo-0icão, 
con-0tnutivo no -0eu tnabalho. 
Essa dualidade ... 
Ponque no Con-0tnutivi-0mo não -0e dava e-0-0a nelacão. I-0-00 
já ena o pnoblema da Ge-0talt que,com o Neoconcneti-0mo, 
pa-0-0ou--0e a ne-0gatan uma centa -0en-0ibilidade ma-0 que 
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-nao e o que . voee utiliza. 
nho.6 num .6 Õ. 
t porque essa presença do arcaico e urna presença de símbolos, 
de sinais, de Semiótica que modificam estruturalmente a ques-
tão, dão outro sentido a urna questão puramente formal. Eu me 
considero hoje, mais um simbolista, mesmo no sentido da Sernió 
tica, porque hoje eu trabalho mais sinais, através do veículo 
da pintura. 
E eomo voeê eoneeitua Ante Contemponânea? 
O conceito que eu tenho de contemporâneo sao os sinais dos ' 
nossos tempos. Primeiro, eu acho que a arte contemporânea e 
a ponta da História da Arte, é por aí ... 
Eu tive fases longas. Posso dizer que tive urna fase figurati 
va, urna construtiva e agora urna simbolista. 
E o que quen dizen uma t5a.6e "genmâniea" eomo eu li no 
eatâlogo? 
Ele deve ter se referido com duplo sentido a um wonk.6hop com 
artistas germânicos em São Paulo,porque nessa exposição tem 
alguns quadros que restaram, corno aquele; depois ele deve ter 
se referido à frieza da fase anterior, só geométrica. 
t porque estou com ateliê nas margens do Capibaribe e aí apa 
1 
recern essas enxurradas de cores . Eu não chamo de fase; eu 
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chamo de série. 
Ati onde vai a pnoducão do. anti-0ta populan e onde c.o-
meca a ~noducão de um antl-0ta nona de-0-0e limite? 
Eu acho que essa coisa de artista popular no Nordeste é uma. articu-
lação do Estado, do poder. Vou usar um termo chamado folclo-
re para definir a produção artística pobre, carente, analfabe 
ta que está num universo diferente do da classe média, que 
tem uma informação e que se acha dono da questão da arte e 
que se acha dono e tem o poder da questão da arte. Então, o 
artista que está numa favela, na periferia, no campo, produz 
objetos simbólicos por razões que não sabemos. Talvez pela 
mesma razão que o homem primitivo fazia as suas figuras na pe 
dra, por uma compulsão qualquer. t claro que é diferenciado, 
porque ele tem outra linguagem, outro universo, outro olhar. 
Talvez o que gene e-0:ta c.elewna -0eja a duln&onmacão da-0 
pe-0-0oa-0 em genal, que não pen-0am que o an:ti-0:ta populan 
não -0e ac.ha pnoduzindo ante? ... 
Exatamente. Elas nao se acham produzindo arte porque o q_ue 
nós achamos que e arte, atualmente, é o objeto que circula 
dentro do nosso circuito. O deles é outro circuito, chamam 
Calunga. A coisa não é tão simples não. Existem bolsões de 
produção. Isso também é terrivelmente interferido. Por exem 
plo, Caruaru, pessoas daqui levam modelos para serem reprodu-
zidos,porque não aceitam a produção de lá, aut~nti~a, que e 
uma produção artesanal e reclamam que eles sao artesãos e nao 
artistas, tanto é que é próprio do artesanato a repetição. 
Eles sabem fazer um boneco, um cesto--e repetem por gerações e 
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gerações. E tudo isso é importante porque e produção simbó-
lica. Veja, ·coisa mais utilitária que uma panela é uma pro-
dução simbólica. E ai a classe média interfere vai lá com-
pra a panela, chega em casa e põe flores dentro da panela. I~ 
so é uma luta terrível que a gente precisa fazer; primeiramen 
te, é respeitar isso, e,se existe uma forma de interferência 
e uma melhoria nas condições de vida dessas pessoas, signifi-
ca um programa de saúde, educação, no sentido de eles terem uma 
melhor idéia de como valorizar o seu produto e de como colo-
cá-lo no mercado. Manketing não resolve só problemas de cir-
cuito/mercado. Resolve,também, para a produção do que eles 
chamam de arte popula~. Mas um artista como Vitalino por e-
xemplo, para citar o mais famoso, pode estar em qualquer mu-
seu do mundo,porque ele é um artista de grande porte. A es-
cultura dele é de grande qualidade; então é importante. Tão 
importante quanto a máscara africana que inspirou a produção 
européia de Picasso na produção cubista. Então, isso tem que 
ser respeitado e não ser tratado de uma forma assistencialis-
ta, muito menos em nome de não interferir, de ser esquecido 
porque tem condições de dar,para que ·eles sejam tão dignos 
quanto qualquer pessoa humana e artistas tão importantes quan 
to qualquer outro artista. 
Pon exemplo, o tnabalho de Samieo me eon6unde ponque o 
di~eun~o e um e a intenvenção e outna e ponque ele 
pode e não vai ~en um anti~ta populan. 
-nao 
Samico eu citaria nessa corrente "Ariano Suassuna~ que criou 
a teoria chamada "Arte Anrorial" • · Se você quiser ente!)der Pernambuco , 
você deveria saber isso,porque é o que Ariano colocou como a 
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possibilidade de a classernédia fazer urna arte lançando rnao das 
imagens desses artistas e transformá-las à sua maneira. Ain-
da hoje~ existem artistas ligados~ isso, corno Miguel dos San 
tos da Paraíba, que é um artista anrorial. t urna vertente daqui, 
talvez até muito mais pernambucana do que essa pintura figura 
tiva que se tem por aqui, porque tem urna teoria atrás, quer 
dizer, urna teoria meio desmembrada mas que tem urna estrutura 
que foi formada por Ariano. Mas eu concordo com você. 
,6 o ••• 
E tentar fazer com mais habilidade ... 
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2. PARA INICIO DE CONVERSA 
Eleine, a gente começa agora a nossa correspondência e acho 
que assim, através de fitas-cassete, a gente vai colocar em 
prática esse trabalho tão importante para mim,que e a sua Dis-
sertação de Mestrado. Penso que a impossibilidade de a gente se 
ver agora, de uma certa forma, me frustrou bastante. Mas eu 
creio que é possível que ainda este ano eu volte por aqui. Eu 
estou enviando um material de impgem muito pequeno ainda, mas 
que eu queria que servisse como ponto de partida para o seu 
trabalho. O interesse dessa fita é comentar esse material de 
uma forma mais quente do que uma carta fria, escrita à máqui-
na, porque a minha letra é meio hieroglífica. Enfim, acho 
que ·a gente conversando dessa forma, pelo menos de inicio,· vai 
tornar as coisas menos cansativas e mais interessantes. Pos-
teriormente, tenho certeza que voce vai organizar fichas, per 
guntas, questionamentos, etc. Mas no momento, para a gente 
dar o pontapé inicial, acredito que esta fita dá para detonar 
o proces so. Adiante eu começo a falar sobre os quatro 
volumes com fotografias que estou lhe mandando. 
Bom, o primeiro comentário é sobre as fotografias dentro de 
um volume de capa azul, escrito na frente "álbum". Antes de 
mais nada, da grande maioria delas eu não tenho os negativos. 
t óbvio que é um material que eu est ou colocando em suas 
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maos, em absoluta confiança; embora nao seja material pro 
fissional, é um material do meu próprio registro. Por exem-
plo, as primeiras fotos são de mais ou menos 58/59, numa épo 
caem que era dificílimo conseguir uma fotografia, seja lá de 
que maneira fosse. O que você está vendo aí, são fotos da mi 
nha primeira exposição individual,que foi em 1960, na Biblio-
teca Pública de João Pessoa. Você conhece o eunn~eulum En-
tão são pinturas como essa aqui,que tem duas mulheres nuas , 
com um passarinho na mão e uma vela de jangada atrás. Essa 
pintura deve ter 50 x 40cm. Essa em cima, de uma mulher com 
peixe, tem mais ou menós 50 x 50cm, e assim por diante. Eu 
nasci em 43 e na época eu devia ~er 17 anos. Isso e um traba 
lho de adolescente. Adolescente que vivia em João Pessoa,de-
pois de ter vivido dez anos no Estado do Rio. Eu fui prá lá 
com 3 anos e voltei com 14. Há três anos que eu estava por 
lá; primeiro eu fui pra Campina Grande; depois fui pra João 
Pessoa, mas comecei a pintar em Campina Grande vendo aquela 
realidade. Em 57, houve urna seca terrível e eu me lembro de 
minha mãe comprando água,que vinha em ancoretas, em cima de 
lombo de burros; e eu vinha de Magé, Andorinhas, um lugar que 
no quintal da minha casa passava um dos braços do rio Pague-
quer. 
grande. 
Para você ter idéia, esse choque deve ter sido muito 
Acho que ele se reflete até hoje, nessa dualidade 
que existe - caos e geometria, entre gestualidade e rigor geo 
métrico, na minha pintura. Mas essas três fotos falam da pin 
tura de um adolescente na beira da praia em João Pessoa, na-
quela época, por ali, por Tarnbaú,· por Cabo Branco, enfim. Em 
seguida, começa urna fase em que eu já começava . a discutir a 
questão da forma. Você veja esta f~t o onde eu estou pintando 
248 
um quadro absolutamente abstrato can círculos, com quadrados. Em 
seguida, pinturas com muita textura, com tinta feita com a-
reia. A distância de tempo entre à primeira pintura e a Últi 
ma, e de mais ou menos cinco anos. Eu fiz uma exposição no 
Rio, em 65, na Galeria Verseau, onde eu mostrei esses dois 
quadros. Eu estou com uma blusa de malha listrada, na frente 
de um deles. Na mesma época,havia a primeira exposição do 
Gerchman na Galeria Relevo, do Jean Baughici. Foi um período 
muito importante no Rio de Janeiro. O catálogo dessa exposi-
ção foi escrito pelo meu amigo Vanildo Brito de quem certamente 
eu vou falar muito nas nossas conversas; filósofo e poe-
ta paraibano, absolutamente desconhecido da crítica brasilei-
ra, professor universitário, de saúde precária, mas e uma pe~ 
soa meio genial; e também por Antonio Dias,que escreveu um pa 
rágrafo sobre essa exposição. Acho que foi a única coisa que 
ele escreveu na vida, sobre um outro artista. 
AÍ voce ve uns passares com um ceu em cima, e uma menina com 
um galo na mao. são pinturas a óleo feitas no início do tra-
balho dos· artistas jovens da Paraíba, dentro da universidade. 
Isso foi conseqüência da decisão do reitor Mário Moacyr Por-
to, que foi o primeiro reitor a partir da federalização desta 
universidade,que era uma organização do governo estadual e 
que resolveu entregar o Departamento Cultural da nova univer-
sidade aos jovens artistas da terra. Assim, Eduardo Noronha, 
autor de "Aruanda", um documentário brasileiro decisivo den-
tro do cinema novo, ficou dirigindo o núcleo de cinema. O Ru-
bens Teixeira que era casado com minha irmã, esta que mora a-
qui em São Paulo, pai dos meus sobrinhos Raul, ; Américo e La-
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ra, que trabalham em teatro, morava lá na época e ficou res-
pensável pelo núcleo de teatro e pelo núcleo de artes plásti-
cas. Isso tudo está num opúsculo, 0-0 Ano-0 60, que eu tam-
bém vou te enviar. 
As páginas seguintes sao a continuação desse meu trabalho ini 
cial, obras até 65, que variavam entre essa construção abstra-
ta e essa construção de mitos da época - de "carcará" comendo 
essas figuras, essa coisa de "Nicolau. e o dragão" - enfim, mi 
tos explorados por artistas da época, como Samico que já tra-
balhava com essas questões ligadas à cultura popular, e que 
eu tinha muito interesse de romper com esse tipo de forma. 
Virando a página, voce ve mais uma pintura que participou da 
exposição da Galeria Verseau . . Depois uma foto minha, feita 
por um de~igne~ americano que andou com a gente lá na Paraíba. 
Ele era do Peaee Co~p-0;_ eram os voluntários da paz, 
garotos da . classe média americana que, para fugir da guer 
ra do Vietnã, vinham para a América Latina desenvolver . comuni 
dades com artesanato, artes plásticas, música, etc. Eles fi-
zeram um belíssimo trabalho na Paraíba e fiz grandes amizades 
com essas pessoas. Ele fez o meu primeiro ensaio de fotogra-
fia, como esta foto onde eu estava trabalhando num desenho, 
também dentro da mística daquela epoca. Eu só fiquei comes-
sa foto. 
Nas páginas seguintes, eu tenho duas figuras que pertencem ao 
primeiro colecionador de que eu tenho notícia na Paraíba, o Sr. 
Milton Veloso Borges, já falecido, que comprou muita coisa mi 
\ 
nha e do Breno Matos, que também era do departamento cultural 
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da universidade. Ele tinha uma . bela coleção de pintura de ar 
tistas emergentes da Paraíba, inclusive o irmão dele,Marcelo, 
também falecido, muito amigo meu e de Antonio Dias, que finan 
ciou alguns movimentos iniciais do Antonio, as suas primeiras 
viagens à Europa. Enfim, foi uma pessoa fundamental naquele 
momento. Este período entre 63 e 65. 
Virando a página, eu estou no ateliê da universidade pintan-
do quadros nao para uma exposição, mas para uma mostra do re-
sultado de um curso que o Lazzarini deu na Paraíba. Lazzari-
ni era professor do MAM do Rio,nessa época, e compunha o 
corpo de professores como Ivan Serpa, Fayga Ostrower, o Assun 
çao Souza, etc. E eu fui pra lá e trabalhei com ele um tem-
po. Ao lado tem um desenho feito com rolo de gravura e de-
pois trabalhado com pena de nanquim, que eu fiz para ilustrar 
o livro de um amigo meu, Paulo Melo, um livro de contos chama 
do O canta~ no~ olho~. Tem essas pinturas de paisagens ae-
reas. Curioso, eu viajava com os irmãos Milton e Marcelo Ve-
loso Borges pelo sertão da Paraíba, num Cessna, e o nosso avião 
caiu no Catolé do Rocha,que é no sertão do Rio Grande do Nor-
te, num lugar fantástico chamado Vale do Siridó, onde tem o 
famoso "algodão siridó". O avião caiu porque pifou um carbu-
rador e o piloto que hoje e deputado estadual, José Maranhão, 
resolveu aprumar para o Aeroclube de Piencó, perto do Vale do 
Siridó. Logo depois, pifou o outro carburador,mas nós estáva 
mos bem em cima do aeroporto. Mas começou a entrar uma boia-
da na pista do aeroporto e ele nao teve dúvidas: ele era muito 
hábil, desviou e aterrisamos na estrada ao lado do aeroporto. 
1 
Então essas paisagens aereas têm essa história. 
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Ao lado disso tem a foto de uma grande escultura que eu fiz 
em 65 ou 66, para a fábrica de meu cunhado. Eu tinha acabado 
de fazer meu primeiro casamento com Idelice. Essa escultura 
durou dois anos; a fábrica foi vendida e o novo proprietário 
demoliu a escultura e fez uma placa de acrílico no lugar de-
la. Esse é o único registro que eu tenho dela. 
Agora, temos duas fotos do período de tr~s anos depois, por-
que viajei para o Rio com minha mulher. Eu estava recém-casa-
do e aí eu fui trabalhar no Tele-Centro da Tv Tupi. Passei 
mais ou menos um ano sem pintar . . Quando eu voltei, fiz essas 
pinturas, uma espécie de história em quadrinhos. Essas pintu-
ras antecederam a uma exposição,que eu posteriormente fiz em 
João Pessoa,e que foi censurada pela própria universidade. 
Mas essa minha volta para a Paraíba foi para montar o Museu 
de Campina Grande. Passei um ano entre Campina Grande e João 
Pessoa. Essa foto, que tem umas pessoas na frente, foi da ex 
posição de artistas paraibanos que inaugurou o Museu de Campi 
na Grande. Depois eu voltei para João Pessoa e expus ésse ma 
terial que foi censurado; fui demitido da universidade por-
que, quando eu saí · de Campina Grande, eu retomei as minhas 
classes na universidade de João Pessoa. Demitido, fui para 
são Paulo e fiquei um ano entre são Paulo e o Rio. No Rio, 
voltei a trabalhar de novo em televisão, só que na Globo, on-
de trabalhei até 71. Então, entre 69 e 71, eu nao pintei na-
da ... 
Aí, depois, voce ve esse gato com um peixe na mao. Foi o pri-
meiro desenho que eu · fiz apos a minha saída da Paraíba. Com 
; 
esse material,~u fiz uma exposição na Paraíba. Eu voltei a 
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urna lenda que dizia que o meu bisavô era um grande caçador de 
onças e que ele próprio, o meu avo, que contou essa estória 
pra mim, já tinha matado uma onça. Então, eu fiz urna série 
chamada "Meu avô .matou urna onça". 
Ao lado, é um trabalho que eu fiz para a fachada da Assembléia 
de João Pessoa, em 73. t uma peça em aço inoxidável sobre rnár 
more. Eu me baseei,para fazê-lo, na fachada mesma e numa ci-
tação de José Américo de Almeida sobre João Pessoa. Ele diz 
que João Pessoa e urna cidade mais vegetal do que urbana. En-
tão eu pensei que essa composição com semi-círculos seriam as 
folhas de urna árvore; seriam a cidade e o pássaro em cima; se-
ria o habitante da cidade. Se a Assembléia é a casa do povo, 
então o passara seria o povo. Enfim, a ilustração dessas i-
déias. 
Em seguida, tem o que eu pintei em 73 e 74 e entra numa série 
chamada "Borboie rna'', que foi prêmio de viagem ã Europa, do Sa 
lão Global de Arte de Pernambuco, que eu não viajei por _ques-
tões financeiras. Eu estou fazendo um corte muito grande en-
tre "Borborema" e esses triângulos. ·"Borborema", do prêmio 
foi em 75. Aconteceram muitas coisas; eu me separei da minha 
primeira mulher; fui para o Rio; fiquei trabalhando em progra 
mação visual na TV Globo, para o "Mercado Global", que e de 
um amigo meu, que e quem me patrocina atualmente, que e o 
Sinval de Itacarambi Leão. Depois, fui para o México, em 76, 
para adquirir know-how para fazer um trabalho de artesanato 
com a Globo, que foi chamado "3Q Salão de Arte Global - Arte-
sanato de um Homem", e voltei pra Paraíba nessa epoca. 
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Em 78, fiz uma exposição na Galeria de Arte Global de são Pau 
lo, onde eu já fazia pinturas com triângulos. · 
Essa exposição aqui, foi feita no Recife sob encomenda de um 
ma.Jtc.ha.nd chamado Felipe Machado; hoje, ele trabalha em São Paulo. 
Aqui começa urna coisa importante que é o triângulo. E se vo-
cê quer saber, isso começou com a 11 Borborerna 11 ; o A da Borbore 
ma; o O, e continuou depois a partir de urna penetração de vá-
rias idéias. Tem a estória da Pedra do Ingá. t uma inter-p~ 
netração de várias épocas e estórias. Inclusive está nessa 
fase, um disco duplo realizado com zé Ramalho e Lula Cortes , 
que eu enviarei para voce, posteriormente. Está embutido a-
qui, o período do bar "Asa Branca" que foi de minha proprieda 
de, lá na Paraíba, onde essas personalidades da música começa 
rarn a fazer -0how-0, zé Ramalho, Elba, Kátia de França, entre 
outros menos conhecidos. 
Começamos essa seqüência de triângulos. Na verdade, o que 
vai ·lhe interessar, eu acho, e a seqüência dessas imagens 
geométricas, as suas relações com o fundo. Veja uns triângu-
los com a forma de um esquadro deitado, que tem tudo a ver 
com o primeiro, a "Semana de Semiótica e Arte 11 , onde 
eu conheci a Santaella, em Natal . . Eu chamo esses trabalhos 
de "Duna", porque eu os r e alizei na volta deste seminário e 
por causa das dunas de Ponta Negra, onde eu fiquei hospedado. 
Eu tenho várias dunas dessas; em Paris eu levei uma delas; a-
gora aqui,em são Paulo,eu troux e urna para conversar com o Pau 
lo Figueiredo e com o Fábi o Magalhã es. t uma forma que exis-
te d e sde o início dos anos 80. 
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Agora, já tem uma pintura em que eu uso quadrados, espirais, 
círculos e lunações; gestualidade ve~-0u-0 geometria. 
Aqui, sao umas pinturas fragmentadas que eu fiz em João Pes-
soa. E uma seqüência de uma exposição que eu fiz com o Feli-
pe Machado,em são Paulo, na Galeria Profiarte. 
Finalmente, entra na seqüência da exposição que voce viu na 
Galeria Artespaço em Recife, em 89. Tem quatro quadros dessa 
exposição. Esta pintura está com Diana Carolina, que foi mi-
nha segunda mulher, e esta pertence ao acervo do meu cardiolo 
gista. Este primeiro álbum termina aqui. 
Vamos continuar com o livro preto, que tem uma fotografia ver 
melha colada na capa. Esse livro todo se relaciona com o pe-
ríodo anterior à minha primeira cirurgia de safena, onde eu 
botei duas pontes, na época em que eu fiz a exposição da Sér-
gio Milliet, no Rio. Foí um período muito interessante, um 
período em que eu saí do NAC para fazer essa exposição no Rio 
e urna outra em Caxias do Sul, em 1982. Foi nessa ida e · vinda 
que eu me operei. Foi urna época de amores desfeitos, refei-
tos, enfim ... 
Vou lhe contar urna parte que é muito pessoal, mas onde está 
urna parte da minha pintura. Começa com essa foto em que esta 
mos eu e Diana Carolina, a mãe de Carolina, que foi a minha 
segunda mulher. Da minha primeira mulher eu tenho duas fi-
lhas, Francis e Elizabeth, que moram na Paraíba. Carolina mo 
ra em Olinda e tem 10 anos. Quem fez essas fotos foi a grava 
dora Ana Carolina, das oficinas do SESC no Rio, que eu conhe-
ci nessa epoca. Ao lado, tem um texto escrito por Anchieta 
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Fernandes e J. Medeiros, é o primeiro texto em bases semióti-
cas que eu tenho: chama-se Te~~itõ~io da mito-0ignalidade. 
Eu acho ele muito importante para o nosso início de conversa. 
Essas pinturas, Alberto Beuttenmüller denominou de "fase germâ-
nica", porque é a fase de geometria pura, que se consolidou 
nesta exposição da Sérgio Milliet. t uma pintura de cores mui 
to baixas, de pretos, cinza e de tons metálicos. Isso, poste 
riormente à cirurgia, foi muito visto em análise porque, quan 
do eu sobrevivi à primeira hecatombe, a minha pintura retornou 
o caminho da cor, da pintura, no sentido da pincelada na te-
la, da preseriça humana na tela. As pinturas dessa exposição, 
eu pensava que podia pintar sem tocar na tela. Isso se pare-
ce muito com o trabalho que eu fiz para a Assembléia, em 73. 
Eu nem cheguei a pegar naquilo; fiz o projeto e mandei para 
urna indústria que faz aço inoxidável. E isso foi proposital, 
no sentido da existência de provar que o artista não precisa 
pegar na obra. Urna dessas pinturas,eu troquei com o Ivan 
Freitas, e essa outra foi para Fortaleza e foi vendida por Do 
dora Guimarães, mulher do Sérvulo Esrneraldo, na Arte-galeria, 
que para mim é a melhor galeria do Nordeste. As demais foram 
vendidas na Sérgio Milliet. Esses três trabalhos em amarelo 
e marrom, um tríptico, fazem parte do acervo da Galeria Aluí-
sio Magalhães, que ·é da prefeitura do Recife. 
Nessa época, eu fiz os exames no Rio e fui para Caxias do 
Sul (aqui está o cartaz) fazer urna exposição de desenhos com 
Diana Dominguez, que é artista e faz urna arte tecnológica. Eu 
já tinha exposto os trabalhos dela no NAC e, de volta, ela me 
convidou para essa exposição em Caxtas do Sul. Não sabia que 
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quando voltasse para o Rio, eu saberia que teria que ser ope-
rado ... AÍ operei. Foi um negócio meio barra-pesada e depois 
voltei para o Nordeste e fiz urna exposição na Oficina Guaiana 
ses, em oiinda, a mesma que eu fiz na Sérgio Milliet. Eu ain 
da não tinha sido convidado para a direção da oficina, o que o 
correu pouco tempo depois. Nessa Última foto, estamos eu, A-
rnelinha e um amigo nosso, o Grego; aí eu já estava casado com 
Arnelinha, que está comigo até. hoje. Esse livro terrni 
Nesse pequeno álbum de capa cinza~ escrito na capa "Córdula 
' 
'87", com urna seqüência de pinturas feitas em 87, em Olinda. E 
las estão hoje entre João Pessoa, Olinda e Recife. Urna delas 
que tem o campo roxo, com os sinais da Pedra do Ingá, foi fei 
ta para o filme de um amigo meu, Torquato, que produziu esse 
filme para a Universidade da Paraíba sobre a Pedra do Ingá. 
Essa, com o f~ndo verde com um círculo, um triângulo e um qua 
drado, com 1,20 x 80cm, mais ou menos, determina a pintura 
que eu faço hoje. Em seguida, tem urna pintura de 90 x 90cm, 
que eu chamo de "Medusa", que eu troquei por urna escultura do 
Cavani Rosas e isso iniciou urna relação com ele. E depois , 
na minha segunda cirurgia, eu me recuperei no ateliê dele. 
Termina com essa pintura amarela de 1,80 x 90cm e outra roxa, 
com as mesmas dimensões. 
Em seguida, tem esse álbum maior que é sobre a exposição de 
Brasília. Ela foi feita em 89, pós-cirurgia e as pinturas fQ 
rarn feitas lá no Atelier do Poço. t urna seqüência bem simbo-
lista, o sinal já se aproximando do misticismo que eu faço 
hoje. Você veja: tem a duna, estes círculos concêntricos, 
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que têm muito a ver com "Los Ojos de DiÕs", que eu tinha vis-
to no México, soque lá eles eram quadrados. Têm a ver com o 
universo, a radiação de cores, raios de cor de chama violeta. 
Enfim, toda essa .história de cristais. Então, na minha pintu 
ra, atualmente, são objetos de estudos meus. No final disso, 
tem um texto do Benedito Ramos. Antes disso, eu tinha fei 
to uma exposição em Maceiõ e ele escreveu esse texto que está 
ai num jornal. O Benedito Ramos e um critico de Maceió e ar-
tista plástico. 
Eleine, esse é um conjunto que eu te mando agora. t apenas 
---~· inicio de conversa, um ponto de partida. Muitas indagações 
eu tenho a fazer: eu gostaria que voce me deixasse a par da 
sua metodologia de trabalho. Eu gostaria que dessas fitas eu 
pudesse ter uma cópia. Que esse material me seja devolvido. 
Paralelamente a isso, antes da minha viagem à Europa, eu com~ 
ceia remontar o meu eunnieulum inclusive para informatizá-
-lo, e o seu trabalho reforça a minha vontade de fazer um eun 
nieulum completo. Quer dizer, reforça esse ego que todo ar-
tista tem de trabalhar a sua história. Mas havendo um motivo 
maior, no caso o seu trabalho, eu vou ficar mais à vontade de 
fazer esta tarefa. 
Nessa viagem agora a São Paulo, ficou acertada com Fábio Maga 
lhães urna exposição no MASP,em 93, com muito mais importância 
do que os meus contatos com o Paulo Figueiredo, que sao a par-
tir do mercado, enfim, uma coisa mais pragmática. Ficamos 
por aqui. 
[ ... ] 
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Estou esperando, em breve, notícias suas, juntamente com tudo 
aquilo que você precisar para realizar o seu trabalho. 
Um grande abraço 
do seu amigo, 
Raul 
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3. COISAS DA MATÉRIA 
Vamos começar? Olha que hoje é sexta-feira 13, de ano bissexto 
-Pon que voee eomeçou a pintan eom 
O acrílico, e a expressao da pintura moderna, nao porque 
necessariamente terá um efeito ... não que ela pinte sozinha. 
Mas é porque no processo do acrílico, dent~o da minha experi-
ência de arte, ela é um processo muito mais próximo dos meus 
processos, das minhas atitudes, da minha manipulação das coi-
sas, da matéria, da água, enquanto o processo do óleo e 
uma coisa um pouco distante do meu corpo. A começar pelo fa-
to de que eu tenho alergia a todos os solventes, me dá dores 
de cabeça terríveis, tonteira. Especialmente a terebentina. 
Além dessa dificuldade, tem uma outra que é a lentidão na se-
cagem. O Óleo .é muito importante para dois tipos de artista: 
para o artista que trabalha com a reinvenção do campo visual, 
o artista figurativo, da paisagem,que precisa de uma sugestão 
de volume, da perspectiva; uma sugestão da f?tografia, daqui-
lo que ele está vendo. O óleo é muito mais i~portante para o 
artista dnawing do que para o artista do de-0ign. o outro ti-
po é o artista que precisa do volume da tinta ~a tela. 
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Esse caminho já e . um caminho também, nao e novidade nenhuma, 
parte também para a pós-matéria. Mas as técnicas com a água, 
para mim, as vantagens são contrári~s a essas coisas porque 
eu não est·ou tral?alhando com volume, não estou reproduzindo a 
natureza no meu campo visual, mas a minha natureza interior, 
líquida. AÍ eu tenho muito mais interesse nas transparências. 
do que nos volumes. Eu tenho muito mais interesse em entrar 
do que sair. Entrar nesse campo branço da tela ... 
Isso me agrada e me interessa profundamente. Primeiro a sen-
sação de que estou criando um lado. Depois ~u vou criando su 
cessivos lados e cada um deles vai deixar marcas num outro; 
vão aflorar pequenos pedaços de cor, pequenas luzes que são 
como que contrapontos à obra; e dep::>is eu venho com uma geome-
tria, com um traço geomét.rico e organizo. · 
do-6 ano.ó 6 O, -e que exi-6te uma pnoeuna .6ua, pe.6.6oal, den 
Eu lhe falei da minha vivência carioca? Eu aqui continuo a 
ser um estranho no ninho. Quando eu falava aqui de coisas 
que eu vivi e exerci lá, o pessoal não entendia. Achava que 
a pintura era uma retomada do barroco. Mas quanto ao meu inte 
resse, de que eu falo no texto do Flávio, e que eu tenho intere~ 
se no barroco, mas não em pintar como se pinta o barroco. 
Não .6enia um outno olhan pelo bannoeo? Me pa.6.6a a ~-
dêia de que voeê tem intene.6-6e pelo geol5gieo, de eama-
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da.ó. Po1tque. na. 61t1.U.ç.âo da. .6ua. pintuJta. o upe.cta.doJt não .6e. de.-
pMa c..om um pi.ano ,lme.cüa;to; voc..ê. pe.Jtc..e.be. uma .6 e.qllê.nua. de. p.la.no.6. 
Va.Z a. .6 ua .tJta.n.6 pa1tê.nc..ia., daZ o.6 .6 e.u.6 p.lano.6 de. .t1t'a.n.6 pa.-
1tê.nc..ia. Inc..lu.6ive., na. .6ua pin.tuJta do.ó ano.ó 60 e. no.6 
.6 e. u.6 .te. x.t o .6 d e..6 .6 a. a. n.t o.to g ia. du .6 e..6 a.n0.6 , dá. pa.Jta .6 e. p e.Jt e.. e. -
be.Jt e..6.6a. .6ua. mane.iJta de. u.l.t1ta.pa..6.6a.1t a..6 que..6.tÕe..6 pe.lo.6 
pla. no .6 • 1.6.60 e uma. vontade.? 
Inclusive esse texto é inédito; foi mal editado do ponto de 
vista do texto, está melhor na composição das imagens. Um dia 
eu gostaria de refazê-lo ... Foi feita uma tiragem de 500 e-
xemplares e distribuído lá na Paraíba. 
Eu go.6.te.i de. um .te.x.to onde. voc..ê. na.la numa "zona pa.1tda.". 
A.tiã..6 i.6.60 a.tnave..6.6a o .te.x.to .todo, a.6 c..a.mada..6 ••• 
Retomando a coisa da pintura, eu estou fazendo essas camadas. 
Uma camada e a base da tela. Eu vou pintando essas camadas e de 
todas elas vao aflorando luzes corno num acorde, corno num gran 
de a c orde em que· vão aparecer diversos aspectos .da música. Mas 
chega um momento em que as últimas camadas s ·ão a organização dis-
so tudo, urna organização geométrica. Já não é mais transpa-
rência, já não é mais corpo; delimita todo o conteúdo corno se 
fosse ... Você não acha melhor falar arqueologicamente do que 
geologicamente? 
Se.m dúvida., mui.to me.lhon! 
Corno se urna determinada espinha dorsal que voce está procuran 
do, ela se desenha no final. Você encontra essa costela nes-
ses traços, nesses pontos. E, finalmente, eu vou procurar is 
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so onde? Eu vou procurar nas coisas, nas formas mais elemen 
tares e simples, nos símbolos mais arcaicos e, por serem ar-
caicos, mais permanentes como cruzes, triângulos, interseções 
de planos, figuras, etc. 
O que me Qhama atenção ne-0-0a -0upenpo-0icão -0ua, "anqueo-
l6giQa",de plano-0 e 6iguna-0, que Qhega a uma ondenacão, 
ma-0 a uma ondenacão muito -0utll. Ou -0eja, exi-0te todo 
e-0-0e tnabalho geomêtniQO de 6iguna-0 anQaÍQa-0 de ondena-
cão ma-0 que não anula, nem -0itua num -0egundo plano tudo 
Exatamente. Essa ordenação respeita todos os momentos. 
Todo-0 0-0 momento-0 da pintuna. Não 6unQiona QOmo um 6u~ 
do, pantiQipa da pintuna QOmo um todo. Pon i-0-00 que e~ 
-0a-0 6iguna-0 não 6uneionam eomo limite; eu a-0 vejo eomo 
um aeondo. 
NaJ.> -0obne o -0 eu tnabalho 
que eu tenho lido, -0empne vem e-0enita e-0-0a que-0tão da 
ondenacão. Sobne i-0-00 eu 6iquei pen-0ando e diante de-0-
-0e quadno, agona, aqui, de 
tnan-0panineia entnam em aeondo eom a-0 6iguna-0 geomêtni-
ea-0 nM quw um não anula o outno. Uma integnacão de eon-
po-0 e matênia-0 ... 
Sim, exatamente. 
-Senia pon i-0-00 que voQe -0ente neQe-0-0idade de e-0Qneven 
-0obne o -0eu tnabalho e -0obne 0-0 de outno-0 anti-0ta-0? Ve 
nepente, i-0-00 me 6ez lembnan de Klee e de Kandin-0ky que 
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diante da~ diniculdade~ de a c.JÚ;U_ca vigente 6azen uma 
leituna do-0 -0eu-0 tnabalho-0, pantinam ele-0 me-0mo-0 pana 
e-0-0a tanena, e deixanam e-0cnita-0 coi-0a-0 impontantZ-0-0i-
ma~. 
Deixa eu lhe dizer. Eu tenho muita dificuldade de escrever; 
mas por outro lado, eu tenho muita necessidade de escrever. 
Eu tenho um grande interesse ni História, eu não sei de onde 
vem isso,não. Digamos que eu sempre estive ligado a pessoas, 
~ ritores, como Virgílio, um intelectual paraibano que foi 
o cabeça no ,movi mento artístico-literário, no início dos anos 
60, na Paraíba. E ele agregava muita gente em torno dele. E-
le lotava o auditório da universidade com as suas aulas, que 
eram duas vezes por semana. Era uma coisa muito bonita. Ele 
era uma grande figura humana. Até nos "Anos 60" tem uma ima-
gem dele. Depois das aulas, íamos todos para um bar, que ti-
nha lá, quando a Pa~aíba era uma cidade inocente ainda, e be-
biamos o dia inteiro. Então, essa . história da arte pra mim 
sempre foi um envolvimento social muito grande. Sempre enten 
dia arte como um envolvimento social. Um dos braços, um dos 
tentáculos da arte seria este envolvimento que seria a parte 
vivenci a l da arte. Onde não se tem meio artístico, não se 
tem mercado de arte. Essas coisas têm um aspecto de uma gran 
de festa que, facilmente, acabam sendo confundidas com futili 
dade. Eu nunca confundi esses momentos. Eles foram grandes 
momentos da minha vida e de vida dos meus amigos, Virgílio, 
Vanildo Brito e outras pessoas da Paraíba. Eu ajudei Virgí-
lio na parte gráfica. Em 59 ou 58, houve um congresso nacio-
1 
nal de crítica literária,lá na Paraíba,e estavam lá pessoas 
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como Eneida, Merchlor, Paulo Mendes Campos, enfim personalida 
des; Mário Pedrosa,que nasceu em Pernambuco,mas a família to-
da é da Paraíba. Eu sempre dei muita importância a essa coisa 
que está aí,nos "Anos 60". Eu tenho um outro trabalho chama-
do "Domínio da Figura" - título de uma das crônicas que eu es 
crevi para um jornal. Quando eu escrevo é crônica. Eu nunca , 
escrevi crítica, embora seja um gênero literário importante; 
mas nunca pude perceber crítica de arte como um objeto de ma-
nipulação e de poder. Então, essas críticas de arte de jor-
nais, essa empresa de arte, pra mim, isso e uma forma de mani 
pular essas informações para que isso entre num sistema mani-
queísta de valores. Isso prova o tipo de sociedade que se 
tem atualmente e que chamam, ironicamente, de "economia de merca 
do". Eu tenho todas as desconfianças possíveis desse tipo de 
coisa. Estamos envolvidos nisso. Então, eu sempre gostei de 
explicar as coisas e, por· isso, a escrita e uma maneira per-
feita e vence ·uma outra barreira que eu tenho que é a timidez. 
Dizer as coisas oralmente, ·pra mim, é difícil. Mas, escreven 
do, eu estou atrás da máquina. Mas essa oralidade, também 
foi objeto de análise .com Pedro Leonirdo; ele liga essa orali 
dade com a questão da minha doença ... Não é s6 o gosto pela 
palavra, mas e o gosto-sabor. Eu sou um grande comilão, sou 
um cozinheiro e orgulho de cozinhar .bem; sou um grande 
beberrão e isso tudo vai para o coração diretamente em forma 
de colesterol, triglicerídios, e é uma forma que faz a gente 
morrer. Enfim, todo este prazer nos encaminha, fatalmente , 
para um fim. 
Um p!ta.z e.Jt o!ta.l. 
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Há um lado profundamente bom caráter dessa oralidade que e-
xatamente seria essa vontade de que isto seja instrumento 
de saber. Ou seja, eu até que gosto de jogar conversa fora; 
mas tem um momento que dá vontade de minerar uma conversa e 
tirar daí alguma coisa. 
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4. PERSPECTIVA PUBLICITÁRIA 
-e. a. 
auf.,ênei~ de. volume.. 
nof.> 60" que. voeê .:teve. u.ma. pa.f.>f.>a.ge.m pe.la publieida.de.. E-
xif.>.:te. alguma. ne.la.ção dif.>f.>O na. óonma.liza.ção da. ma.ténia. 
lif.>a. da. f.>u.a. pin.:tu.na.? If.>f.>o óoi ónu..:to de. a.lgu.m a.pne.ndiz~ 
do e.m algum a..:te.liê, ou óoi uma. de.eif.>ão a.u..:tônoma., pne.e~ 
ee.? Eu. gof.>.:ta.nia. de. eonve.nf.>a.n f.>obne. if.>.:to, ponqu.e. e.f.>.:te. 
a.f.>pe.e.:to ê ne.la.:tivo ã pin.:tu.na. mode.nna.. 
Isto é muito importante. Eu sempre estive ligado a uma pers-
pectiva de publicidade mas não a uma perspectiva de publicitá 
rio. Um profissional de publicidade., veja bem, eu sou de uma 
geração que prestou muita atenção nisso. Lembre-se que a gen 
te digeriu a Pop An.:t e ela é filha da publicidade. Não so 
pelas técnicas da. construção publicitária, mas muito mais na 
desconstrução publicitária - as técnicas do ruído, da desmon-
tagem. Tudo isso foi se transformando em material crítico, 
material simbólico, material artístico. Se leu muito Marcu-
se, McLuhan essa teoria que leva a se compreender a socieda-
de de massa, as perspectivas globais, o mercadb global. E eu 
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trabalhei diretamente com isso. Um outro registro foi que eu 
trabalhei com cenografia e com ma~k~t~ng em são Paulo. Eu fui 
programador visual de um estfidio chamado "Mercado Global". Is 
so em 74, ·por aí _. Eu sempre tive uma grande curiosidade. 1!: 
o seguinte: uma grande ansiedade de que o meu signo, aquele 
que eu produzisse na arte, se reproduzisse. Isto me dá um 
grande prazer. Eu discutia muito com Pedro Leonardo a ques-
tão do sucesso . . Eu nunca fui bom de sucesso não, eu sempre 
fui muito tímido, muito sisudo, eu sempre corri das pessoas • 
Eu não sou popular; muito pelo contrário, eu acho que sou uma 
pessoa impopular; eu tenho certeza que as pessoas têm medo de 
mim .•. No entanto, eu tenho um grande interesse ..• Eu fiz 
a logomarca da Companhia Telefônica da Paraíba. Eu gosto mui 
to de ver essa e outras marcas que fiz porque,para mim,isso 
e, realmente, toda essa situação colocada ..• Eu sou uma pes-
soa que vive de fazer aq~ilo que quer. Um sinal para mim, pre 
ciso recheá-lo de cores, de matéria, de emoçoes ... Ele do 
jeito que é,sõ desenhado, .não tem emoção nenhuma; ele tem uma 
posição racionalista e pragmática. Mas, ele pode ter emoçao 
quando trabalhado em cima de uma tela, como pintura. Talvez, 
eu ache por aqui um texto que escrevi sobre manifestações ur-
bano-rupestres. 
são marcas ... Isso começou quando eu vi o trabalho de Aprí-
gio e Frederico. Eles tiram impressões das calçadas de Olin-
da. O nome do pedreiro que fez a calçada; então,"eu te amo". 
E aí eu fiquei pensando nisso. Eu comecei a ~er que todas es 
sas atitudes, desde o ho~ dog do Lichtenstein. Uma vez eu as 
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sisti uma aula do Carlos Cavalcanti,em que ele me colocou uma 
situação muito interessante e isso marcou muito a minha pintu 
ra. Ele falava sobre o neolítico e o paleolítico. Ele fala-
va do homem do paleolítico como um se4 que era caçado4 e um 
apanhador. Morava em cavernas,porque ele não construía nada; 
e pintava nessas cavernas, o bizão realista; a sua pintura e-
ra o seu ideal. Ele ia em busca daquilo que ele pintava. Es 
te bizão não é muito diferente de um Van Gogh. ~ um grito de 
guerra para uma vida pragmática. Enquanto o homem do neo 
lítico construía as suas casas. Ele tinha estrutura geométri 
capara as suas figuras. Ele,em vez de caçar, arrebanhou e 
criou. Eis a raiz do . homem construtivo, que nao é o homem da 
Pàp A~t. Então, eu vejo a publicidade na zona parda entre 
o paleolítico e o neolítico. Ela e paleolitica quando está 
anunciando alguma coisa, desperta o desejo; ai ela é um grito 
de guerra e você vai em busca do ~roduto que está sendo anun-
ciado. Agora, ela é neolítica no momento em que você traba-
lha com sinais mais permanentes como, por exemplo, quando v.o- · 
cê desenha uma logomarca, quando você desenha uma embalagem. 
E é ai que eu faço uma relação entre d~awing e de-0ign. V~a-
wing é paleolítico; o de-0ign é neolítico. Eu relacionei tam-
bém outras situações rupestres aqui do Nordeste. Situações 
que remontam a atitudes tribais dent.ro de um centro urbano. Es 
crevi várias vezes sobre isso. Quem fez com que eu fizesse o 
meu primeiro desenho de publicidade foi o m~u amigo paraibano 
chamado Alcir Dias que, nos anos 60, era o único artista ca-
paz de fazer um lay-out. Ele era desenhista, caricaturista 
de jornal, com quem depois eu tive um escri tór,io de publ.icida 
de, onde fomos sócios. Um dia ele e screveu uma coisa que de-
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pois eu pintei: está no ''livro de receitas". As letras estão 
de uma tal maneira que é difícil de se ler. Quando você con-
segue ler tudo, você passou por uma grande dificuldade e . aí 
você tem uma grande afecção, porque o que ele diz é o seguin-
te: " ••• é um grande consolo; acho que vou morrer no próximo 
genocídio atômico . . 'A bomba de neutron não dói', disse com 
um sorriso o presidente Carter num elD~e de TV." Esse foi o 
ultimo trabalho de publicidade que eu fiz. Então eu fiz um 
acordo com um amigo meu, que representa aqui a comissão julga 
dora de out-doo~, e ele se interessou por este trabalho (ape-
sar de o presidente Carter não ter mais sentido histórico) ' 
querendo colocá-lo com referência à data em que foi feito,num 
out-doo~ na época da EC0-92. Ou lá rto Rio ou aqui. Eu tenho 
essas relações com a publicidade. Já em relação à televisão, 
da TV Globo, digamos assim, foi um grande início. Antes da 
TV Globo, na TV Tupi, na Urca, em 66, eu era muito amigo do 
Sarnir Mattar (primo do Márcio Mattar). Ele era publicista do 
ciclo do Ziraldo, Juarez Machado. Eu cheguei a fazer outros 
trabalhos em televisão. Vez por outra eu faço trabalhos de 
artes gráficas de que eu gosto muito. Tenho planos agora de 
·fazer livros para "Guaianases", com gravuras, texto, numa edi 
ção mínima de 20, 30 exemplares. 
270 
.. 5. PRIMÓRDIOS 
Raul, 01.:, 11 p°Ji...i..mÕll.d..i..01.:, 11 da 1.:, ua afl..te. e.1.:,.tão fl.elauonado.6 c.om 
a Jua volta pall.a Campina Gil.ande.? 
Os primórdios, eu acredito, se referem ao fato de eu ter saí-
do de uma região belíssima, em que eu vivi até o início da mi 
nha adolescência que é Andorinhas, distrito do município de 
Magé. Uma região linda com abundância de flores, vegetação, 
agua ... E aí minha família voltou para o Nordeste no verão 
de 1957, no final do ano. Eu tinha 14 anos e fui morar em 
Campina Grande, onde comecei a ver coisas que para mim eram, 
absolutamente~ novidades. Quando eu saí de lá com 3 anos de 
idade, para o Rio, não havia a seca que eu encontrei na· vol-
ta, em 1957. Comecei a ver minha mãe comprar água e a melem 
brar que,em Andoririha~, atrás da minha casa, passava um rio, 
absolutamente despoluído. Este rio era um afluente do rio Pa 
quequer, o famoso Paquequer do Guarany, e esse choque geográ-
fico, cultural e também da adolescência. Enfim, cultural por 
que também eu vinha com um tipo de formação, de estudo e che-
guei e encontrei uma outra coisa. Não digo que pior ou me-
lhor, mas muito diferente; amigos diferentes, hábitos alimen-
tares diferentes, era tudo diferente para mim. Eu tinha um 
amigo que morava um pouco acima da minha casa, 1 o Alexandre 
Bezerra de Carvalho, que hoje é médico e está envolvido no 
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programa da cólera, ele é da Fiocruz. Ele tinha um irmão cha 
rnado Flávio, mais novo do que eu. Eu tinha 14, o Alexandre 
12 e o Flávio uns 11. E Flávio ·pintava lindamente. O pai de 
les era urna pessoa de recursos. Então, na casa dele tinha 
guache, aquarela, papéis, pincéis maravilhosos, lápis, .cera, 
pastel. Tudo aquilo que um artista, formado hoje_, tem necessi 
dade de ter. Além de urna biblioteca fantástica, com toda urna 
coleção de arte onde, pela primeira vez, eu comecei a ver re-
produções de Modigliani, Picasso, Matisse, Van Gogh. A loucu 
ra do velho Severino Bezerra de Carvalho, pai de Flávio e Ale 
xandre, era exatamente 'os períodos impressionista, pós-irnpre~ 
sionista e a escola francesa. Eu ia para a escola e saía as 
5 horas da tarde com o Alexandre e já íamos direto para casa 
dele. Lá, a gente pintava um pouco e ouvia música. Ouvia-se 
Schoenberg, quando estava tudo muito leve a gente ouvia Mo-
zart ou-, então, Wagner. Esses foram os meus 14 anos. Então, 
meu pai resolveu me dar urna caixa de guache, e eu fiz o meu . 
prirn~iro trabalho, que é urna caveira com um chapéu de couro · , 
com os retirantes. 
O c..angac.o? 
É, esse misto de violência e de retirada que era urna coisa da 
quela epoca. E depois, eu pintei esse outro guache que era a 
banda do colégio. E pintei muitos outros guaches. Depois, 
meu pai arrumou urna professora de desenho para mim, Dona Lour 
des Marques. Dona Lourdes começou a querer disciplinar o meu 
desenho. Só deu três aulas. Quando ela percebeu a minha re-
sistência, aí ela começou dizendo: "Bem, essa mão você simpli-
fica ... " E então, eu comecei a faze r uns desenhos muito sim-
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plificados que parecem com as coisas de Brasília. AÍ, em 5~ 
nos nos transferimos . para João Pessoa e lá eu conheci o pes-
soal da "Geração 59", um grupo de poetas que resolveu fazer 
um livro coletivo. Meu pai, então, foi dirigir o Departamen-
to de Documentação e Cultura da Secretaria de Educação e Cul-
tura. E um dos projetos era editar esse livro. Uma edição 
mui to simples; porque tinha-se .tipog~af ia mas sem ilustração 
·nenhuma. Daí, meu pai resolveu lançar esse livro numa exposi 
ção de poesia. E essa exposição foi muito curiosa: eram os 
poemas escritos numa cartolina com normógrafo e, nos espaços 
em volta,eu desenhava. Então, eram esses desenhos tipo Brasí 
lia, resulta~tes das aulas com D. Lourdes, eram mais ou menos 
o .tom dessa exposição. Ela foi montada no centro da cidade e 
o livro foi lançado com toda a pompa, junto com essa expo-
sição de poesias em homenagem a Augusto dos Anjos, o poeta 
maior da Paraíba. Por isso, acima dos painéis com as poesias 
tinha um retrato do poeta. E lá fui eu dar uma de retratis-
ta, numa cartolina enorme. E, como os painéis eram muito ve-
lhos, porque tinham sido utilizados num carnaval, meu pai su-
geriu que os forrássemos com papel jornal de bobina e ficou 
lindo! E com uma fita, um pM .óe..-pM-.tou;t preto, nós fizemos o aca-
bamento. E o Vandick Filgueiras foi o desenhista que normo-
grafou. Uns 2 ou 3 meses depois ele faleceu, num acidente de 
Lambreta, e a cidade ficou comovida com a fatalidade. Deram 
a uma · rua o nome dele. Para você ver a importância do traba-
lho! Bom, depois disso eu fui incorporado à "Geração 59". In 
clusive, em 89, eu propus à prefeitura de João Pessoa a come-
moração dos 30 anos da "Geração 59", montando .uma expos.ição. 
Ficou um trabalho muito bonito, na Faculdade de Direito, de 
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onde vinham vários desses poetas. Inclusive, um deles e o a-
tual governador do Estado, Ronaldo Cunha Lima. Então, eu per 
maneei em João Pessoa; fazia o científico no Liceu e pintava. 
Nessa época, havia a remanescência de um centro de artes plá~ 
ticas que tinha acabado em 57. Inclusive, o Ivan Freitas fa-
zia parte desse centro onde tinha a pintura mais moderna da 
Paraíba. E essa pintura era um surrealismo,que o Ivan fazia 
nessa epoca; era muito um olhar pelas marés baixas que se 
o deserto, paisagens áridas. E ficaram alguns 
profes~ es d es sa época ..• e os artistas novos; além de mim e 
de outros rapazes, tinha o Archidy Picado, um escultor chama-
do Breno Matos e o Vanildo Brito que foi o líder da "Geração 
59" e que era uma pessoa muito interessada em artes plásticas, 
naquela epoca. Aí, nós nos reunimos e reivindicamos os po-
rões do teatro Santa Roza, que é Santa Roza com "z", nao e o 
Tomás Sa nta Rosa. Isto ~orque foi um capitão-mor é que man-
dou construir . b teatro em homenagem a Santa Roza mesmo. E, 
então, nós fizemos lá, no teatro, a escola Tomás Santa . Rosa, 
para f a z e r trocadilho mesmo. Lá, a gente mantinha uma pessoa 
ligada ao teatro, que tinha uma loja . de tintas ... Nós pedimos 
subsídios a Secre t a ria de Educação para comprar tinta, madei-
ra, tecido. Bom, isso era o que nós podíamos fazer sem nenhu 
ma forma ç ã o e sem nenhuma informação. Então, nós misturáva-
mos co l a de sapatei r o com gesso de dentista, fazíamos uma pa~ 
ta e p a ssávamos em cima de um compensado. Depois dessa maté-
ria dura, nós pintávamos com tinta a óleo, que quebrava logo 
depois por causa do gesso, que chupava muito. Enfim, por ai 
nos íamos tateando. Dessa época é essa pintur~ aqui, essa do 
pescado r , d e 59, foi no período d a quela exposição de poesia. 
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Ela óol óeita em eompen~ado? 
Não, foi em tela tipo Hering. Mas essas três outras foram em 
compensado com espátula. As minhas primeiras pinturas, as 
feitas em Campina Grande, foram produzidas num atelier impro-
visado, atrás de casa num quarto. Depois, em João Pessoa, na 
garagem da minha casa. O carro do papai dormia ·fora. E aí 
eu pintava em tela Hering com tinta Deco ou Águia, e também 
fazia muito guache com papel guache, um cartão duplex que tem 
uma camada em cima de tinta de cor. 
Pap el ea1ttão. 
Éi eu usava muito esse papel com guache da Pinguim e nos tra 
ços finos, tanto nessas pinturas quanto nas pinturas a Óleo, 
eu usava uma pena de nanquim. Todas essas pinturas são dessa 
epoca. No final de 59, houve um $alão de Artes Plásticas, na 
Paraíba e eu ganhei o prêmio de pintura. AÍ não ficou muito 
bem, porque o Salão tinha sido promovido pelo Departamento 
que~ meu pai dirigia e houve um mal-estar por parte ~as pes-
soas. Por causa disso,meu pai chegou pra mim e disse:"Rapaz, 
o juri me deixou muito mal, o prêmio .. :•; e eu respondi:" Por 
mim, você nao precisa dar o prêmio:• Mas papai achou que nao 
era justo e eu fui lá e recebi o prêmio. Quando ainda exis-
tia o Centro de Artes Plásticas houve um Salão que eu partici 
pei, em 58, quando eu tinha o atelier lá na garagem. Esta foi 
a minha primeira exposição. Em 60, com essas telas, eu expus 
individua lmente na Biblioteca Pública de João Pessoa. Essa 
exposiç ã o foi dentro de um ciclo de festas "henriquinas''. Lá 
; 
se comemorava com f e stas para o Infante D. Henrique. Era o 
Gera l d o Emílio Porto quem dirig i a a biblioteca e quem insti-
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tuiu essas festas e fazia palestras sobre o descobrimento, o 
mundo português etc. Então, essa nostalgia de Portugal ... 
Raul, e.u e.1.i;tou ob1.ie.nva.ndo aqu,l que., c.om e.xc.e.ç.ao da.que.la.ó 
tnê1.i pintuna.1.i - "O c.anga.ç.o", "A ba.nda." e. "O pe..6c.a.don", 
voc.ê pa.1.i1.ia. pana e.1.i1.ia.1.i que. voc.ê e.xpÔ.6 que. 1.ia.o óigúna.1.i ó~ 
minina..6 ? 
Sim, sao figuras femininas. 
Então, na..6 pnime.ina.1.i pintuna.1.i voc.ê e.1.ita.va. óonte.me.nte. 
mane.ado pon pe.1t1.i~na.ge.n1.i e. a.c.onte.c.ime.nto.6 loc.ai.6 na 1.iua. 
volta. ·ã P a.na.I b a. Ma.6 de.poi.6 voc.ê c.ome.ç.ou a ;tnaba.lhan 
óiguna.1.i 6e.minina.6 ou é uma. c.oinc.idênc.ia. 1.ie.qUe.nc.ial? 
Bom, eu fiz muitas figuras femininas. Agora, nesse período 
ai, além dessa paixão, eu devotava outra que era o mar, os 
peixes, todos símbolos femininos. 
-Alguma eoi1.ia ligada. a 6e.ntilida.de.? 
Exatamente, fertilidade ..• 
-E i1.i1.io nao 6az um c.ontna.ponto c.om 01.i pnime.ino.6 te.ma.ó, 
eanga.ç.o, 1.ie.ea., e.te? Eu e.1.itou pe.nee.be.ndo a.gana um de.-
;ta.lhe.. Embona. te.nha. havido ~1.i1.ie. c.hoque. na. 1.iua volta., 
e.xi1.itia. uma. a.te.ncão 1.iua. pana a vida, do óéntil, da eon-
;tinuida.de.? 
Com certe za. Aquela menina com o galo na mao e esses passa-
ros são do mesmo período. Isso tudo é fruto do espaço Tomás 
Santa Rosa. Inclusive, tem um fato interessan~e. NÕs estáva-
mos reunidos lá, e o Vladimir Carvalho, que é cineasta, que 
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mora em Brasilia, autor do "Pais do Sansaruê". Ai, o reitor 
da época, irmão do Geraldo Emilio Porto, o da biblioteca, cha 
mava-se Mário Moacyr Porto, nos reuniu na casa dele, eu me 
lembro que eu estava servindo o exército no grupamento de en-
genharia e cheguei lá de coturno, de cabelo cortado porque o 
reitor havia ligado para a Companhia pedindo o soldado Raul. 
o coronel veio pessoalmente me chama! e eu me lembro que eu 
·estava varrendo o chão do banheiro. E ele disse: "Soldado 
Raul, tome um banho e apresente- se uniformizado na Companhia". -------E assim eu f iz. Então, ele me perguntou se eu conhecia o rei 
torda Unive rsidade Fe deral da Paraiba. E eu respondi que 
sim. E ele ~e perguntou ainda o que que eu tinha com o sr. 
Mário Moa cyr Porto, e eu respondi que não tinha absolutamente 
nada. "Ah! então eu vou lhe mandar numa viatura porque ele 
quer falar com voce. Vá, volte e apresente-se assim que for 
1·iberado", disse ele. Ai eu fui com um outro soldado diri 
gindo p ara mim, puto da vida por c_ausa da falta da hierarquia. 
Chegando lá, estavam o Archidy Picado, o Vanildo Brito, o Bre 
no Matos, o Hildebrand de Assis que ia ficar à frente do pro-
jeto que Moacyr esta va propondo, nesta reunião, além de ou-
tros da Tomás Santa Rosa corno o Vladimir Carvalho, o Leonardo 
Leal, que e r a um cara do Partido Comunista, e que em 64 sumiu 
e reapareceu depois no Rio. A proposta era que a escola To-
rnas Sa nta Rosa, com todo o seu acervo e todo o conhecimento i ,_ 
ria passar para a Universidade. Isso era mais ou menos em 
sete mb ro e eu ia dar baixa no e xército em novembro. E com 
esse proj e to, nós iriamas receber um p~o-labo~e de 30 cru-
zeiros par a iniciar o ateliê coletivo do Depa,rtamento Cul tu-
ral d a UFPB. Isso f oi no final de 61, e claro que aceitamos. 
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Na primeira semana de janeiro, assinamos um contrato e já ti-
nha verba para a compra de material. Havia um prédio an 
tigo da universidade que fica no centro da cida-
de, na rua Princesa Isabel, para onde o mate-
rial da Tomás Santa Rosa havia sido transferido e onde já che 
gavam materiais novos para iniciar esse trabalho. Esses dois 
trabalhos eu dei a Breno Matos. 
Em tela, espremendo tubos de tinta e com espátula. O que e 
plano foi com espátula; o que não é, foi com o tubo sem nenhum 
esboço, já direto. Eu pintei muito tempo assim. 
Até então eu era totalmente autodidata. Bom, aí começamos o 
Departamento Cultural, mais ou menos em março de 62, e a mim 
coube pegar uma turma de desenho, de adolescentes. Entre ou- . 
tras pessoas havia um menino de 12 anos que era o Flávio Tava · 
res, trazido pelo seu irmão mais velho, Sérgio. Nos "Anos 
60" tem guaches que ele pintou naquela epoca. Por lá passa-
ram pessoas como Régis Cavancanti, que hoje é um grande argui 
teto; Celina,uma excelente desenhista. Enfim, inúmeras pes-
soas que sao hoje expoentes lá na Paraíba, passaram pelo ate-
lier. Nessa epoca, os cursos tinham por volta de 300 alunos. 
Inclusive, tínhamos mais alunos que toda universidade. Eu ti 
nha três turmas de 30 alunos. Então, alguns tentaram pintura 
comigo, com Archidy e com uma moça que veio da Escolinha de 
Arte do Brasil, Lourdes Medeiros, que pegou as i turrnas de cri-
anças, onde estudou Alice Vinagre, que hoje e urna excelente 
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artista. Enfim, quando foi entre maio e junho, o José Simeão 
Leal, muito amigo nosso, amigo dos paraibanos, deu um pulo lá 
para nos visitar e ficou encantado com a força daquela gente 
jovem reunida. Eu pintando e todo mundo com muita garra ... 
Então, o Simeão virou-se pra nós e disse que nós precisávamos 
de um orientador. E ele era do conselho do MAM naquela época 
além de ser diretor do NEC (Núcleo de Educação e Cultura) 
Ele me deu de presente um livro do Goeldi e um do Bosch, que 
e uma tese do crítico Teixeira Leite com um texto muito boni-
o do Murilo Mendes. Ele gostou muito de mim além de também 
ter muita curiosidade por outro paraibano,que morava no Rio, 
Antonio Dias;e disse que nós dois nos daríamos bem quando nos 
encontrás semos. E quando eu fui ao Rio, ele nos aproximou. 
Na Pa~alba voee-0 nao Je eonheeiam? 
Não. Quando eu voltei do .Rio p r a Paraíba, ·ele estava chegando 
no Rio e ficou direto. Simeão então, levou o Lazzarini para 
a Paraíba para nos orientar. Lazzarini era italiano e( na e-
poca, fazia urna pintura que lembrava a pintura de Vieira da 
Silva. Isso era em 63. Essas pinturas aqui são bem dessa e-
poca. Veja corno ele nos influenciou. 
I-0-00 6oi na unive~lidade ? 
Sim. A mim, especialmente, ele marcou muito. Durante muito 
tempo, eu pintei assim: traços com essa estrutura geométrica. 
Eu· gostei muito de pintar essas geometrias. Mas eu já vinha 
de uma pintura que lembrava alguma geometria. Veja: todas e-
las têm urna rigidez no desenho, têm urna geomet~ia. 
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E também uma au~ênc..ia de volume, uma pintuna de-0de o~-
nZc..io, p.lanan. 
Exatamente. E o Lazzarini nos ensinou tudo. Técnicas: ele 
nos ensinou a fazer tinta, a comprar e a escolher tecido para 
tela, a esticar tela, a preparar a bàse para tela. Tudo isso 
ele nos ensinou. Naquela época, não existiam ainda essas tin-
tas acrílicas. Então, a gente trabalhava da seguinte maneira: 
re ~ pel, sempre guache ou aquarela; sobre tela,a gente u-
tilizava quatro técnicas: têmpera de caseína; têmpera de ver-
niz damar, que podia ser com ovo ou sem ovo; usavamos ainda 
61eo com cera, a encáustica; e usavamos a tinta óleo diluída 
com o próprio Óleo, com terebentina; e eventualmente, traba-
lhávamos em cima de madeira com volumes feitos com gesso eco 
la. Fazíamos a base da tela com gesso cré e gelatina de bo-
lo. Todos esses materiais eram comprados e1!1 loja de pintor. 
Quando se trabalhava terras, usávamos pigmento xadrez (óxi-
dos). Mas corno fazíamos muita têmpera, a gente coloria as e-
mulsões com um guache muito bom. Isso fica muito bonito. Por 
exemplo, isso tudo é caseína com guache; isso aqui é aquarela 
e nanquim sobre tela; aquarela e nanquirn sobre papel. Isso 
aqui eu peguei urna tela de estopa. Inclusive, eu pintei com 
Flávio Tavares essa série toda. 
A do-0 galo-0? 
Você pode ver que isso e saco de aniagern; era uma tela gran-
de. AÍ a gente dava várias camadas de gesso com cola de ma-
deira : usava Óleo também. Eu tinha recebido do Japão uns 
pigmentos maravilhosos. Eu misturava esses pigmentos com ce-
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ra e Óleo. Eu pintei urna meia dúzia de quadros assim. Inclu-
sive, nesse último wonk~hop, o Flávio trouxe essas telas pra 
urna reunião onde falávamos muito sobre esse período. lsso a-
qui é pintado em tela grande, de lona. t tudo cera que faz o 
relevo, e os traços são pigmentos. Isso aqui é caseína. En-
tão, essas pinturas aqui fizeram parte da minha lª exposição 
no Rio, em 65. Veja bem, isso tudo foi evoluindo, nós saímos 
de lá e fornos para um galpão montado atrás da faculdade de 
Filosofia. Montado pela universidade para isso. Eram dois 
galpões: de um lado era escultura e,do outr~ era pintura. No 
meio tinha um espaço de tijolo furado para ventilar. Era um 
belo ateliê. Foi lá que eu pintei essas coisas, e onde eu 
recebia meus alunos. E isso durou bastante tempo. 
-Onde voQe expo-0 e-0-0a-0 pintuna-0 no Rio? 
Numa galeria chamada Verseau. Era uma galeria que ligava a 
Nª Srª de Copacabana à Av. Atlântica. A galeria toda era Ver 
son, a sala era Verseau . Antes a sala tinha sido Veson, que 
era o proprietário. Depois, ele passou a Liliane Menezes 
que era uma manQhande casada com um editor chamado Leo Cristia 
no que, durante muito tempo, teve uma revista chamada GAM (Ga 
leria de Arte Moderna), nos anos 60/70. 
Tem. 
E-0-0a-0 pintuna-0 aqui que voQê di-0-0e que têm uma Qenta ~n 
iluênQia do Lazzanini, jã -0ã.o uma e-0tnutuna meio netiQu-
.tan; i-0-00 jã tem uma tnan-0panênQia. 
Qual óoi o matenia.t? 
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:t: óleo de cera. 
Dá, porque eu diluía com terebentina. A cera é meio transpa-
rente. E eu a prefiro transparente. Isso .aqui é uma das 
ilustrações para um livro do Paulo Melo; editado em mimeógra-
fo. Eu fiz a base no rolo de xilogravura e, depois, fui tra-
'balhando, tracejando. Isso é mais ou menos de 63/64. 
AÍ eu me casei e fui para o Rio, em 66. Na verdade, fui com 
projeto de mqrar com Márcio Mattar e continuar a fazer pintu-
ra. Porque nesses ínterins que eu ia ao Rio para estudar com 
o Lazzarini, eu estava sempre no Rio Comprido, no ateliê do 
Márcio. Quando eu voltei casado com a minha primeira mulher, 
ele tinha mudado e estava em Santa Tereza. AÍ eu fiquei por 
ali, arrumei um emprego na televisão e aluguei uma casinha. 
Fui ser cenógrafo da TV Tupi. Isso foi na rua Aprazível e eu 
era vizinho do Antonio Dias, e ele me convidou para partici-
par do "Opinião 66 11 • Essa série aqui, que eram tr~s traba-
. lhos, dois deles eu não sei onde estão e um faz parte do acer 
vo de Campina Grande. Aqui eu já tinha mudado muita coisa. 
Eu trabalhava com recorte, usando -0pnay - era um jato novo na 
arte. Nesse período, eu participei do Salão Nacional de Arte 
Moderna com um quadro que tinha urna suástica e urnas figuras 
de generais. 
Também e.m 66? 
Sim. 
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E-0-0a mudança de têeniea eom o u-00 de novo-0 mateniai-0 e 
elemento-0 aeonteeeu pon e-0-0a nova vivêneia, ónuto do 
eontato eom 0-0 anti-0ta-0 do Rio? 
Exatamente. AÍ eu tive muito interesse de pintar sobre uma 
superfície mais dura, Eucatex, fazendo uma pintura que lembra 
va pintura industrial. Até aquela fotografia eni. que eu estou 
com o João Câmara e o Samico, aquilo ,foi uma reunião que nos 
fizemos. Todos eles eram professores do Departamento Cultu-
ral da Universidade da Paraíba. Em 67, eu fui convidado para 
voltar à Paraíba para ~ontar o Museu de Campina Grande. Uma 
vez o museu ·montado, voltei para João Pessoa e me reintegrei 
ao Departamento Cultural com uma turma de desenho. E nessa 
reunião, João Câmara, que ensinava uma coisa tradicional, dis 
se que a gente tinha que ver a questão do material e, aí 
saiu um quebra-pau danado porque eu queria ensinar com a tin-
ta industrial, por razoes minhas, queria fugir da estética 
tradicional. E ele dizia: de maneira alguma. Como é que eu 
vou ·mudar? Eu estou evoluindo de um jeito. O embate se deu, 
especialmente com o João Câmara que, ao invés de usar argumen 
tos, passou a ridicularizar o meu ponto de vista. Já em 68 
eu fiz uma exposição no hall da Rei~oria. Tinha muita gente. 
Foi uma exposição de muito sucesso, com essas pinturas e al-
guns desenhos com técnica mista - colagens, carimbos, etc. E 
essa exposição foi censurada pelo Conselho Universitário, não 
foi pela Polícia Federal,não. No dia seguinte do venni-0-0age, 
os quad r os foram retirados pelos funcionários, na hora em que 
eu estava mostrando a exposição aos alunos do Liceu Paraiba-
1 
no, que f icava em frente a Reitoria. AÍ houve uma manifesta-
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çao muito grande, os alunos ficaram do lado de fora, vaiando. 
Era urna ·época de muito movimento estudantil; era 68. 
Tinha a ver sim. Veja so, isso é um suje{to morto. Tinha um 
quadro que era urna homenagem ~o estudante que foi baleado no 
~io, Edson Luis. Tinham botas de soldado, baionetas, capace-
tes, tigres da Esso. 
-Toda a iconog~a6ia daquela epoca. 
Exatamente. 
~am da "Opinião 66"? 
Não. Essas pinturas eu fiz em João Pessoa. E ai, o governa-
dor da época, João Agripino, não aceitou que tivesse havido 
essa censura. Então, ele mandou publicar urna nota da Casa Ci 
vil, na primeira página do União, que é um jornal de João Pe~ 
soa, dizendo que não admitia a censura e que o artista Raul 
· córdula teria qualquer espaço do Estado, mediante solicitação, 
para expor a sua obra. Então, eu levei os quadros para o tea 
tro Santa Roza e reabrimos a exposição. Foi um sucesso enor-
me. 
· E o público? 
Para voce ter urna tdéia, tinha fila pra entrar, porque era u-
rna sala pequena. Eu nunca tinha visto isso. Aliás, no Méxi-
co, no Museu de Arte Moderna, quando estavam expondo a cole-
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çao do Levitage, eu observei isto. Lá, eu vi fila pra ver ar 
te. Nem em Paris eu vi fila. 
Eram. Cores industriais. Depois, essa exposição veio aqui 
para o Recife e foi mostrada em Olinda, em 68, aqui em cima 
na "Oficina 154" que era uma galeria do Adão Pinheiro e da Ce 
cília Pontual. Nessa noite estava ocorrendo aqui, um .6how da 
Rodhya, com Caetano Veloso e Gilberto Gil. E o Jomar Nunes 
Brito tinha escrito em parceria do Ives Leal, em João Pessoa, 
.um manifesto chamado Pon uma expo.6icão Qen-0unada eram 20 
perguntas dirigidas ao público,e foi distribuído lá em João 
Pessoa. Aqui, foi redigido um outro manifesto chamado O in-
ventánio do neudali.6mo Qultunal nonde-0tino, que estava inse-
rido no Tropicalismo. Diga-se de passagem que, antes de vol-
tar em 67, eu tinha estado no Rio com Hélio Oiticica, Lygia 
Pape, Jackson· Ribeiro e outras pessoas envolvidas no Tropica-
lismo e naquele programa dhamado "Arte no Aterro" e, t~mbém, 
no "Festival de Bandeiras" na praça General Osório, onde eu 
ajudei o Gerchman · a pintar. Eu fui com Breno Matos, que pin 
tou a bandeira das Ligas Camponesas. AÍ foi lido aqui o mani 
festo, antes do -0how eles - Caetano e Gil - vieram aqui, le-
ram o manifesto, abriram a exposição e assinaram o manifesto. 
Além deles, outras pessoas também assinaram. E essa exposi-
çao foi marcada por esse manifesto. João Mário então, pediu 
que eu levasse a exposição para um clube carnavalesco daqui, 
chamado "Os Amantes das Flores". E,você sabe, cachaça, carn~ 
val, baile ... O fato é que os quadros ficaram' por lá e eu 
nunca mais fui buscá-los. Alguns quadros que eu não tinha le 
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vado, corno o do "Larnpião",que um amigo que e médico tinha com 
prado;e aquele ali um advogado, aqui do Recife, também 
comprou. 
Qu.a.l ? O do home.m mo1t:to? 
t. O resto devem ter feito nao sei o que deles. Encerrado o 
assunto dessa exposição. 
Que., aliá~, :te.ve. u.m óina.l be.m dÍóe.Jte.n:te. do come.ço. 
'· 
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6. O SUL E A PENHA 
! ... Ai sucede que, nesse ínterim, eu pedi demissão da Uni-
~ dade da Paraíba. Ingenuamente, porque eu não queria ser 
demitido, pensei que fosse mais digno pedir demissão. Depois 
j 
eu fui para São Paulo, tentar a vida, sozinho. Passei 69 em 
são Paulo, f~i "barra-pesada" porque fui demitido também da TV 
Bandeirantes e resolvi voltar para o Rio. Lá, encontrei um 
amigo, Marcus Vinicius de Andrade,e fomos morar numa pensao 
na Silveira Martins, no Catete, chamada Hotel Suíço, onde fi-
quei esperando entrar em alguma coisa. Isso foi no final de 
69. A pessoa que nos tinha dado emprego, a mim e ao Marcos, 
em são Paulo, na Bandeirantes, chamava-se Péricles Leal, a 
mesma pessoa que me deu emprego na TV Tupi, anteriormente. E 
le era paraibano e entrou como diretor artístico da Bandeiran 
tes. Mas também foi demitido. Um belo dia, de manhã, bate-
ram na porta da pensao ... Eu abri e era o Péricles Leal, o 
todo poderoso! Ai ele chegou, tomou um banho no banheiro que 
era do lado de fora. Depois disso, ele disse para mim: "Raul 
você vai comigo lá na Penha fazer uma promessa". Lá fui eu 
com ele para a Penha. Eu estava tão "liso" que ele teve que pa 
gar o transporte pra mim, porque eu não tinha um tostão. Foi 
o tempo em que eu passei fome de verdade, no Rto. 
Raul, eu e~tou 4indo po4que vi4ou hi~tÕ4ia ... 
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Mas dá pra rir ... A gente vivia de pãozinho com manteiga, um 
para mim e outro para Marcos Vinicius e dois bulezinhos, pe-
quenininhos, um de café e outro de leite. A manteiga, voce 
nao via e isso me lembrava uma história que meu pai contava, 
que era a seguinte: a dona da casa era muito pão-dura. Ele 
trabalhava, trabalhava e aí chegou na hora do café, ela pas-
sou manteiga no pão e deu a ele~ Ele pegou o pao e começou a 
chorar. AÍ ela perguntou a ele por que ele estava chorando. 
E ele então respondeu: eu estou ficando cego, não vejo a man-
teiga. AÍ~ marido dela disse: mulher, deixe de ser pão-du-
r a : dê uma fatia de queijo a ele. Aí ela perguntou: agora vo 
cê está feliz·, não é? E ele então respondeu: agora sim, por-
que estou vendo do outro lado, fazendo alusão ao queijo. Meu 
pai contava isso. Nesse tempo,a gente passava o dia no bote-
quim debaixo da pensão, tentando descolar dinheiro pra comer. 
Quando passava um a~igo, como o Emílio Silva, que era um com-
positor de mfi s ica brega da época (~ue fez: "alguém me disse 
que tu andas, novamente ... "),nessa época já decadente e que 
também morava na Silveira Martins. Ele passava e via aqueles 
dois paraibarios. AÍ, um dia, ele passou e puxou do bolso cin 
co mil cruzeiros (Cr$5.000,00) e botou no meu bolso. 
dia, foi um a lmoço com cerveja. 
Nesse 
- - -Ne-0-0a e po ea voee nao -0e animou a pnoeWLa.11. o Aru:onio Via-0 
não? 
Ele já estava há muito tempo em Paris. E tinha mudado tudo, 
porque tinha sido baixado o AI-5. Inclusive, eu tinha alguma pin-
tura, mas ninguém vendia nada. Tudo era muito 1 difícil. Todo 
mundo e ra sus p e ito. AÍ eu fiquei de fazer a minha promessa à 
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N. Srª da Penha,com o Péricles. No outro dia,o Péricles ves-
tiu um peletó e saiu cedo. Quando ele chegou,de noite, nos 
convidou pra jantar. Eu e o Marcos Vinicius. Fomos no La-
mas, comemos um daqueles filés e ele confessou que tinha sido 
contratado como diretor artístico da Rádio MEC e me encomen-
dou, imediatamente, duas capas de disco · - ·"MEC 70", disco de 
música moderna-erudita e toda_ a programação visual da logomar 
cada Rádio MEC. Fiz no ato. Entreguei o trabalho e voltei 
à Penha pra agradecer. 
Ma~ não noi de joelho~? 
Ainda nao tinha chegado a esse ponto. Quando eu era da Tu-
pi·, o Mário Monteiro já estava na Globo. E um dia eu fui pro 
curá-lo no Maracãnazinho. E ele me perguntou: cadê a sua ba-
gagem? E eu disse: bagagem? Pra quê? Bicho você vai ter 
que ficar aqui. Ali tem um alojamento, você põe uma rede. Vo 
cê vai pintar aqueles placares. Naquela época não tinha pla-
car eletrônico; era um placar de 2m de altura, com o nome das 
músicas, dos autores e tal. Eram 200 placares. Isso no fi-
nal de 69. Então, eu voltei em casa, peguei a minha roupa. 
Fez a mala. 
Não, tudo que eu tinha cabia numa valise e fui pra lá. AÍ e-
le me apresentou à mulher do rancho. Na verdade, eu nao sa-
bia o que estava acontecendo lá. Depois de saber o que era, 
eu pintei tudo em três dias e dormi lá mesmo, atrás do cena-
rio. No outro dia de manhã , fui pra casa, tomei um banho; e~ 
tava sonado. Depois peguei um táxi, levei os documentos que 




Pra Penha e ainda nao foi de joelhos. Fui lá no fim da . tarde, 
tudo fechado, e eu can um rredo arretado. Agradeci e depois des-
ci. Embaixo tinha um botequim e comecei a beber ali mesmo. 
Depois fui pra Lapa e encontrei Naná Vasconcelos. Durante 
três domingos,eu saí com o Naná. Ele usava aqueia touca de 
filho de Oxalá e tinha um berimbau e andava feito aleijado se 
fazendo de cego. A gente ia para o Largo da Carioca; ele da-
va um ~how de berimbau e eu falava com sotaque espanhol. De-
pois disso,eu corria o ,chapéu. Depois voltávamos para a pen-
sao e fazíamos uma ação entre amigos. Chamávamos o Geraldi-
nho Azevedo com a mulher, o irmão dele, um outro crioulo que 
morava por ali, Maria Alcina, o Luizinho Cataguases. Inclusi 
ve, eu fiz o cenário para o Festival de Arte Cataguases, nes-
sa epoca. 
I~~o ante~ do eont~ato? 
Sim.· AÍ pintou a Globo e eu aluguei um apartamento no Leme. 
E com isso tudo parei a minha pintura. Estava no Leme com 
minha primeira mulher e Francis, minha filha. E eu sovou re 
apare c e r pintando esses gatos, em 72, na Paraíba. 
' 
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7. SUMÉ E A SERPENTE 
O penZodo de 70 a 71 voei 6ieou na Globo? 
Sim. Depois voltei e montei um bar chamado "Asa Branca", on-
de aconteceram os primeiros -0how-0 de zé Ramalho, Kátia de 
França e outras pessoas. Ao mesmo tempo, . pintei esses gatos 
e estava preocupado com a retornada da história da minha fami-
lia. Recomeçando. 
Como netoman a hi-0tÕnia da 6amZlia? 
Retomando o Nordeste. Por uma lenda que é a história do meu 
avô, que era caçador de onça, o Vicente Trevas, que foi um 
personagem fantástico. Era maçom grau 33, era médico formado 
pela Sorbonne. O sistema de tratamento de águas de João Pes-
soa foi implantado por ele, nos anos 30. Ele tinha ganho um 
cachorro de raça inglesa, caçador de onça e ele, então, foi 
atrás de uma onça preta que andava . atormentando a região. E 
ai ele achou a onça e atirou nela . . Mas ela não morreu e caiu 
numa grata. AÍ ele rolou e caiu em cima dela. E tinha um a-
migo dele que sabia da caçada e que resolveu ir atrás dele 
preocupado. Chegando lá, esse amigo viu os dÓis lá em baixo. 
A onça estava ferida e meu avo te~tando se defender dela. O 
cachorro estava ganindo de medo num canto, sem conseguir fa-
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zer nada. AÍ esse amigo jogou um facão pra meu avô e ele en-
tão matou a onça com o facão. E acabou com o cachorro tam-
bém. Essa é a lenda. Depois disso aí,eu tinha um estúdio 
de arte, onde eu fiz vãrios trabalhos: identidade de empresas. 
Foi onde eu fiz a marca da telefônica de lã, TELPA que eu ga-
nhei o concurso. Fiz a. marca da Fundação Cultural de li, da 
empresa de turismo do Estado, enfim ... 
E66a6 manc.a6 6ao vlgente6 ate. hoje? 
A da TELPA é. A da Fundação nao sei. Fiz uns cartazes. Tudo 
nesse período que eu estive de volta, entre 72 e 76. Em 74, 
eu participei do Salão de Arte Global de Pernambuco, com estas 
pinturas dessa fase aqui, chamada "Sumé''. Eram tr~s pinturas 
sobre a lenda da Pedra do Ingã. Então o meu trabalho saiu da 
qui, dessa coisa espontânea dos gatos e passou a urna geometri 
zação comprometida com a coisa da arquitetura, do triângulo, 
da espiral, do ovo. 
Como da anqultetuna? 
Fui convidado por um .arquiteto para fazer o painel da Assem-
bléia Legislativa da Paraíba. Inclusive, toda a calçada em 
pedra portuguesa e o tapete acompanharam a composição. 
I66o fiol quando? 
Em 73. 
AZ voc.ê pantlu pana a plntuna "Sume.". 
Eu fiz o "Sumé". Veja bem, isso e o seguinte: ; Surné é o nome 
de urna localidade da Paraíba. Quando os portugueses chegaram, 
292 
encontraram vários sítios que os índios chamavam de Sumé. E-
les transformaram em são Tomé, pra ficar parecido com um nome 
cristão. Sumé era um personagem. Você "saca" Viracocha? Vira-
cocha é o mesmo personagem no Peru. Sumé é aqui no Cariri da 
Paraíba até a Bahia. Existe uma estrada chamada Paibiru ou 
Piabiru - tem várias versoes - que e uma trilha indígena mui-
to antiga. Eles contam que foi feita pelo Sumé, que era um 
homem branco que veio com uma corte ensinando as pessoas a fa 
zer tudo. Ensinando aos índios a plantar mandioca, como. se 
planta, como se colhe, como se canaliza água, etc. Ele veio 
colonizar isso aqui. Desceram até a Bahia, passaram pelo Rio 
de Janeiro, voltaram pela Argentina, subiram os Andes e por 
lá ele se chama Viracocha. Acontece que Sumé pode ser uma 
corruptela de sumérios e de ~umme~, verão. · E a Pedra do Ingá 
é atribuída ao Sumé. Quando se fala do Ingá, fala-se imedia-
tamente do Sumé. (Inclusive, eu tenho um disco que quero lhe 
mostrar, o "Paibiru - estrada da montanha do sol''.) Eu tenho 
que te mostrar uma pintura dessa fase que está na casa de Dia 
na. A gente depois que terminar esse trabalho aqui no ateliê, 
vai começar a andar e ver as pinturas que estão por ai . . 
Tudo be.m. 
Olha, a espiral nao tem nada a ver com a Ana Letycia nao, viu. 
A Pedra do Ingá começa e termina com a espiral. AÍ eu parti 
da espiral, do ovo. 
Tudo isso aqui é Óleo sobre tela, menos isso que e serigrafia. 
Eu fiquei naquela época viajando muit o de ônibus. Quando eu 
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voltei, montei um estúdio em Campina Grande, fui pro Rio e 
voltei para Campina Grande por causa do surto da minha primei 
ra mulher. Esse quadro eu pintei antes de voltar para o Rio. 
Essa asa, ·essas minhas viageni para Ocidente/Oriente, Recife/ 
João Pessoa/Campina Grande. A perspectiva disso é a estrada. 
Várias dessas pinturas eram a motocicleta, que eu nao tenho 
mais. Era eu vendo pelo retrovisor a paisagem e o triângulo 
atrás e na frente. Era um período de hOCQ essa coisa toda. 
Essa pintura aqui é especialmente importante porque é a estra 
da e a Pedra do Ingá no meio, isso fica entre Campina Grande 
e João Pessoa. A estrada, quatro luas nascendo ou morrendo. 
E~~a daqui ê Bonbonema ou Sumê? 
Isso está entre Bor borema e Sumé. AÍ chega o momento de Bor-
borema. Borborema é onde está Campina Grande. Eu pintei céu, 
terra, relevo. Isso eram três pinturas dé lm x l,Sm. Era 
Õleo .. E fiz essas serigrafias com tiragens únicas que eu mes 
mo montei. Fiz uns objetos com pedras, cascalho. Ganhei pre 
mio de viagem a Europa,mas nao viajei. 
Pon quê? 
Eu estava super - individado. Minha primeira mulher estava de-
finitivamente no hospital. Peguei os 1.000 d6lares e paguei 
as minhas contas. Era fim d e ano. Separei e fui embora. Nes 
se t empo eu tinha um outro escritório com Ivan Machado, onde 
eu edite i tudo isso aqui. Tudo isso eram c6pia s únicas, nao 
tinha uma igual à outra. 
74/75 Bo n bo nema? 
' 
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t mesmo! Eu voltei pra pintar isso. Retornando pra 76, quan 
do eu voltei para o Rio de Janeiro, fui desesperado... por 
causa da doença da minha mulher e fui mui to ajudado por um amigo 
na epoca. AÍ, o Sinval de Tacarambi um amigo que também vi 
veu comigo,em 68,na pensão do Catete foi preso porque era 
contato do Marighela e,tempos depois,reapareceu. Em 76, ele e-
ra executivo da Globo em São Paulo e me convidou pra traba-
·1har no manketing. Lá, eu desenvolvi um grupo de programação 
visual, cujos trabalhos eram pra revista do "Mercado Global". 
Eram gráficos, ilustrações, capas, etc. Daí, eu fui para o 
México,em 76. Fui pra assistir um Congresso Internacional de 
Artesanato . . AÍ, voltei para o Recife para fazer um trabalho 
para a Globo, sobre artesanato. Toda tardezinha, depois do 
trabalho, nós íamos até a Sé pra beber e conhecer os artistas 
daqui e organizar o Salão de Arte Global. Nessa epoca me ca-
sei com Diana e fui morar no Janga, onde comecei a pintar is-
so aqui. 
Sim. Aí, o Sinval me disse que ia me arrumar uma exposição 
na Galeria de Arte Global e o Marcelo Santos, que era o dire-
tor executivo da FUNDARPE,me ofereceu um emprego de Cr$5.000, 
com promessa de aumento. E assim fez. O trabalho era pegar 
o acervo do Salão de Arte Global e transformá-lo em alguma 
coisa. E então eu montei o Núcleo de Artesanato e de Arte Po 
pular (NAP) . 
Em que ano noi i~~o? 
No início de 77. Passei 77 trabalhando nisso e auxiliando na 
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montagem do Museu de Arte Sacra, onde ajudei a montar uma ex-
posição fantástica do Segall, na Igreja da sé que a FUNDARPE 
estava restaurando. O Museu de Arte Sacra foi inaugurado com o 
acervo sacro do Estado e com o acervo de Arte Negra, de can-
domblé, do Centro de Estudos de Arte Religiosa Popular de Sal 
vador. Ficou muito bonito. Nessa época, eU ajudei também ao 
Franco Terra Nova, que era o diretor da Galeria de Arte Glo-
bal, a montar a exposição do Segall, que foi montada nas cap~ 
las. Esses foram os contatos que eu fiz a partir do Salão de 
Arte Global,pela Globo e pela FUNDARPE. Não havia, naquela f 
poca, esses jogos políticos. Era tudo mais generoso e faziam-
-se as coisas .melhor. E,nesse período,o Sinval quis ir comi-
go ·até o Janga pra ver a minha pintura. Depois de vê-la e-
le disse pra eu ir a São Paulo para nos conversarmos, porque 
ele gostou muito do trabalho que eu tinha feito para a exposi 
çao do Segall, além da minha pintura. Inclusive, ele quis fa 
zer um convênio da Arte Global,para Pernambuco. Quando eu 
voltei de São Paulo, o Marcelo Santos me perguntou se eu que-
ria assumir a Casa da Cultura. Eu disse a ele que não pode-
ria,porque estava trabalhando em são Paulo. Mas ai ele se 
comprometeu em me esperar até abril. E assim foi feito. Fiz 
essa exposição com essas pinturas do Janga. Foi então que e~ 
se triâgulo começou a sair dele mesmo. E essas cruzes ... Foi 
um período ótimo. Fiquei lá até o final de 78, quando recebi 
um convite do reitor Rinaldo Cavalcanti para montar o Museu 
de Arte Contemporânea da Paraíba. 
Essa malha aqui já começa a se reportar a uma coisa que eu ve 
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nho desenvolvendo depois da questão das cruzes. Você veja 
que,nessa exposição,ela apareceu freqüentemente: em formato 
de cruz de malta, de suástica que é um elemento muito antigo 
e diz respeito ao brahmanismo. Seria um sinal de pelo no pei 
tó de Brahma e o risco dela é a alegria de Brahma. Foi desse 
sinal, inclusive, que eu tirei a nossa marca, Córdula. Essas 
cruzes começaram a aparecer na minha pintura no momento em 
que essa estrada, a perspectiva da estrada,se transformou num 
triângulo equilátero. No momento em que eu concretizei a es-
trada, ela deixou de ter um significado e passou a ser um ob-
jeto. Eu comecei a trabalhar esse objeto, comecei a usar al-
guma cruz dentro dele. Em alguma pintura que e um quadrado 
com uma cruz dentro dele. Enquanto essa cruz foi se desenvol 
vendo, essa malha quadrada também foi se desenvolvendo. 
Na vendade, e~~a malha ê uma ~uee~~ao de enuze~, não ê? 
'Exatamente. Uma coisa e o labirinto de Creta. Eu me baseei 
num desenho que é as costas de uma moeda e trabalhei isso nes 
sa pintura. Aqui, nessa pintura, são os quadrados mágicos, 
de quatro. Também é uma figura pitagórica. Intuitivamente, . 
eu sei que esses desenhos existem. Mas nao sei onde. Eu não 
os vi, mas vi. · Depois,tem um triângulo que vai virar quatro 
vezes e vai ser também uma suástica. 
Quando oeonneu i~~o? 
Foi quando eu comecei no ateliê do NAC. No período das cru-
zes aparecia também a explosão dos triângulos. Apareceu tam-
bém esse sol nascente. 
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A malha. 
Sim. Apareceu esse triângulo invertido. Isso foi antes do 
que eu pin_tei no ateliê. 
A óigu~a de Gêia. 
Como voce disse, a figura de Géia. Você batizou de Géia. 
Com o ~eu eon~entimento. Voeé: ê o pai. 
Com certeza. 
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8. VOLTAR À HISTÓRIA 
Para entra r nesse assunto,precisamos ~altar ã hist6ria. Eu es 
tava na Casa de Cultura de Pernambuco. Tinha f~ito um proje-
to com recursos,porque eu consegui vendê-lo ao BANDEPE. 
Quando voei elabonou e6te p~ojeto? 
Em 1978. Então, houve uma questão política que o vice-gover-
nador, o Paulo Gustavo, um arquiteto, denunciou um desvio de 
verba do Estado por Moura Cavalcanti, que era o governador do 
Estado, com a finalidade de lançai a sua campanha para sena-
dor. Ele brigou com o Moura Cavalcanti e caiu 
em desgraça. E este meu projeto, assim como o agenciamento 
do alto da Sé, da N. Srª do ô, de Iguaraçu. Enfim, todos os 
projetos que estavam em andamento foram paralisados. 
-O que e ageneiamento? 
Um projeto de agenciamento significa voce restaurar o monumen . 
to, assim como o entorno do monumento ou, senão restaurar, 
pelo menos você deve adaptar ou harmonizar~ entorno do monu 
menta com ele pr6prio, de acordo com a vida que o monumento 
vai ter, d e ntro de uma visão de que é melhor você dar um uso 
moderno, compatível com a comunidade ao monumepto, do que dei 
xá-lo ape na s restaurado. O importante é a conservação do uso 
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do monumento. Então se voce restaura o palácio do bispo e a 
igreja da sé e, paralelamente, desenvolve atividades corno ven 
da de artesanato, turismo, etc. Então, o projeto de agencia-
mento nessa área previa urna linha que impedisse carros subin-
do até lá; a desapropriação de uma favela que estava se fazen 
do lá e que hoje já se consolidou; indenizações de edificações 
que obstruiriam a vista e uma série de outras resoluções. E 
hoje, tudo isso virou uma bagunça pela ausência de decisão PQ 
lítica. Esse projeto era de outras pessoas. Já na Casa da 
Cultura, o projeto era meu. No raio leste teria gráfica para 
publicação de cordel, teria xilogravura, cartazes e edição de 
jornal. O raio norte teria a sala para Super-8, urna sala pa-
ra·teatro, e numa outra sala funcionaria a Associação dos Su-
per-oitistas de cinema e de documentação. O raio oeste seria 
a ala das artes plásticas: de um lado o Núcleo de Arte Popu-
lar e de Artesanato e do outro uma galeria de arte popular e 
uma galeria de arte erudita. Isso . tudo ficava em cima. Em 
baixo, em cada hall de elevado~ seriam as associações mais im 
portantes dos artesãos daqui: os índios. Seria urna loja da FU 
NAI, o s artesãos de Caruaru e de Tracunhaérn. Teria também a-
gências de turismo, mas somente agências que tivessem interes 
se em turismo cultural. Tinha um restaurante que nos pensa-
mos em abrir dando para o rio Capibaribe, e uma área que eu ti-
nha destina do a festivais de gastronomia nos fins-de-semana. 
_Aquela coisa típica de feira do Nordeste, com vários concur-
sos. O jardim seria tratado pelos garotos de rua que, além 
disso, vende riam plantas e fariam sementeiras para sobreviver. 
Um out r o g r upo seria de guias-mirins do Ce ntro de Recife. E 
tinha um serviço social o r ientando tudo isso. Naquela época, 
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a problemática dessas crianças ainda era controlável, nao sei 
se esse é um pensamento ingênuo •.. Mas aí saiu o Marcelo San 
tos da direção,que caiu junto com o Paulo Gustavo,e entrou um 
sujeito ch~mado Monsenhor LÓcio. Era um jesuíta que mecha-
mou e disse que,na avaliação dele,eu não era um administrador, 
e disse que ia fazer uma cirurgia naquilo tudo. Mas, por ou-
tro lado, queria que eu o ajudasse a implantar o meu projeto! 
Mas quem vai administrá-lo é o nosso corpo de administradores, 
disse ele. E rrarcou canigo na segunda-feira para resolvermos isso 
tudo. AÍ eu peguei o projeto e corri para a Paraíba. Fui prQ 
curar o Rinaldo Cavalcanti que havia me convidado, há um tem-
po atrás, para organizar o Núcleo de Arte Contemporânea. Acer 
tamos tudo. Aí voltei pra ca na segunda-feira, para a posse do no 
vo diretor, vestindo jean-0 e camiseta e os outros todos de 
terno e gravata. Aquilo foi uma palhaçada. Ele me cobrou o 
terno e eu disse que nao usava terno. Ele não gostou. AÍ ele 
me cobrou o projeto e eu respondi que · depois da posse nós con 
versaríamos sobre isso. NQ discurso para os lojistas,~le dis 
se que agora iria sair o artista e entrar o administrador 
etc., e os lojistas ficaram só ouvindo e olhando pra mim 
era muito benquisto). Então eu pedi a · palavra e disse 




ficou surpreso e me disse que eu havia desmontado todo o es-
quema dele e isso não era correto, e eu respondi que ele ha-
via desmonta do o meu esquema, primeiro. Espero que as minhas 
contas estejam prontas, disse, finalizando a conversa. AÍ eu 
fui pra Paraíba. Foi ótimo e fiquei no NAC Núcleo de Arte 
Contemporâne a. 
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Sob~e o NAC, eu tenho um ·depoimento eompleto, naquele no~ 
~o eneont~o em B9. 
Então está bom. Foi restaurado um prédio que estava destina-
do a um núcleo de teatro. Mas esse pessoal desistiu do proje 
to. Foi proposto pelo Hermano José Guedes, que tinha um acer 
vo particular, a transformação daquele prédio em um museu pa-
ra o acervo dele . . Mas a universidade preferiu fazer o NAC no 
prédio. Foram criados,junto com o NAÇ, outros núcleos de pe~ 
quisa e extensão cultural. O que cuidava da documentação ci 
nematográfica, o de teatro e o de ·arte popular. Esses nu-
cleos, de uma certa forma, completavam o que o DAC (Departa- · 
mento de Arte e Comunicação) não conseguia fazer naquela épo-
ca, como não consegue fazer até hoje, diga-se de passagem. D~ 
pois do Rinaldo, os núcleos nao conseguiram o apoio necessá-
rio para reforçar esse trabalho tão novo, tão questionador e 
din&mico dentro da univer~idade. Entre 78 a 83, fizemos mais 
de cem eventos como, por exemplo, "A bolha", de Marcelo Nitsche. 
Na montagem de "A bolha", o pessoal da arquitetura · parti 
cipou, o Marcelo discutiu com eles questões sobre espaço; de-
pois ,ele mostrou os Super-8 sobre a obra dele , etc. E tudo 
isso era documentado. Isso era uma coisa extraordinária para 
João Pessoa, com a participação dos artistas convidados, dos 
alunos da universidade e dos artistas plásticos de lá. Eu, 
nessa época, pleiteei um ateliê dentro do NAC. Foi nesse a-
teliê que eu desenvolvi essa série,que eu expus na Galeria 
Sérgio Milliet, da FUNARTE, no Rio, em 1982. Dali também saí 
ram várias exposições: uma em 83, em Cuiabá; outra em Fortale 
za. Principalmente, eu desenvolvi a rotativid~de desses tri-
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ângulos, cujo projeto está aqui. Veja corno eu comecei ades-
rnontá~lo e a montá-lo de novo. 
I~-00 óoi então o gino do tniângulo? 
Sim, o giro do triângulo. Então, tem várias possibilidades; 
eu venho mexendo nisso. 
Na Galeria Metropolitana. Vamos lá ver. 
~ Qual e a eon? 
Isso é amare lo siena. são três tons de siena. Toda essa tri 
angulação foi a minha cabeça ·dentro do ateliê do NAC. Aqui, 
por exemplo, eu interrompi o giro e deu nisto aqui; este nada 
dor. Eu voltei a pintar isto aqui, naquela exposição que vo-
ce viu,ern 89,por conta do rio Capibaribe, que corria em baixo 
do ateliê. Eu comecei a criar relações de espaço e cheguei 
a desenhos novos. Isso foi se desenvolvendo. Você repare a 
malha em baixo do triângulo. 
84. Esse qua dro está na Paraíba. Esse está em Belo Horizon-
te. 
Podenia di z en que ne-0-0a óa-0e voeê utava bU-Oeando o tniân-
gulo? 
Eu acho que ele já . existia. Melhor, eu estou mexendo o triân 
gulo . . 
304 
. slnando. A ~ente jâ viu que o tnl~ngulo jâ e-0tâ na -0ua 
pnlmelna plntuna. Vepol-0 ele pante da-0 enuze-0, de ne-
pente ele 6lea -0ozlnho. 
Na de Géia, como voce diz. 
Eu mostrei esse ao meu pai-de-santo e ele me disse que isso 
era coisa de Egum, que é dos espíritos dos mortos. E você ve 
ja como ele aparece nos meus trabalhos. ta morte. 
Ma-0 aZ ê a monte no -0entldo de vida, não ê? 
Exatamente. Não e a morte abstrata. Eu lembrei de um quadro 
que eu pintei na Bahia ... 
O que ê lntene-0-0ante -e que a malha eontlnua. 
AÍ essa malha passou a me sugerir uma outra coisa. Uma vez , 
eu assisti um seminário sobre tradições vivas, no caso,o tao-
ísmo. Eu percebi que essas coisas eram constelações e comecei 
a chamá-las de constelações. A própria malha. Essa primeira 
grande malha. 
Voeê eonheee 0-0 óllo-0060-0 atomi-0ta-0, pnê--0oenâtieo-0? E-
le-0 e-0tudavam 0-0 movlmento-0 do-0 âtomo-0 e deólnlnam dai-O: 
o gAavita~ e o elinamem 0 gAavlta~ e a tnajeto-
nia do-0 âtomo-0, eontZnua e llnean; e o elinamem -e o mo 
vimento inenente ao átomo. VaZ vem lnellnacão e tanta-0 
outna-0 palavna-0. 
Esse trabalho e muito mais importante pra mim do que pra vo-
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ce ... 
Voeê ê que pen-0a ... 
Porque, pela primeira vez, eu estou tendo a oportunidade de 
verbalizar, de conversar sobre coisas que eu penso o tempo to 
do. De verbalizar e até de encontrar respostas, porque eu es 
tou dialogando com voce. Eu preciso organizar essa minha co-
leção de signos. Como eu posso chamar isso? 
A minha caligrafia. 
Mas, além disso, eu tenho necessidade de ve~balizar. Então, 
em Brasília, Carlos Tavares, irmão de Flávio (que interessan 
te, como eu tenho falado nele). A ·gente é amigo mas já briga-
mos muito, até por namorada. Naquela exposição de Brasília; 
ele escreveu um texto em que ele chama essas pinturas de man-
dalas. De uma certa forma, essa minha pintura é alguma coisa 
que voe~ tem que olhar e meditar. 
tuna, eu -00 vejo e-0-0a. 
d e-0 -0 a 6 a-0 e. 
Em Brasília, em julho de 89, o Vitor Leonard~, um grande ami-
go meu, historiador da Universidade de Brasília, um .cabra mui 
to doido, mas igualmente importante para mim, que desenvolveu 
comigo, uma vez, um projeto que não se realizou, e que eu gos-
to muito de utilizar o título desse projeto como conceito 
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"Civilização e Barbárie'', em alguns segmentos corno nos textos 
que eu escrevi no último wo~~~hop lá na Paraíba, porque eu vi 
essa junção de Alemanha e Paraíba corno sendo Civilizaião e 
Barbárie e tentei passar essa idéia. E o Vítor me mostrou um 
livro de yintras. 
O que ~ao yan~~a~? 
São desenhos semelhantes às rnandalas e que representam, corno 
elas, o universo. São desenhos pintados, geralmente em seda, 
e ficam em lugare s de meditação. são objetos de meditação. 
Durante muito tempo eu ' gozei muito a possibilidade de que as 
minhas pinturas seguissem por aí. 
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9 . . O TRIÂNGULO E A MALHA 
Quando 6oi que e-0-0e tniângulo explodiu? 
Foi em 85 ou 86. Foi 86 que houve uma grande conjunção de 
planetas. ~u então pintei dois triângulos: um bem geométrico 
e o outro explodindo. 
t uma explo-0ão do tniângulo ma~ ainda tem uma QinQun6e-
nênQia. 
Já o que eu fiz no wo~k-0hop paraibano, foi outra coisa. 
Esses desenhos têm uma coisa engraçada. Eles se antepuseram 
a esta gesticulação,que apareceu depois sobre essa geometria 
do triângulo~ Tem essa manualidade~ Tem alguma coisa de 
cristalização, de cristal mesmo. Essa ponta que irradia. Pra 
mim, é alguma coisa que se vê dentro do computador. Alguma 
coisa de silício, quartzo. Eu tenho paixão por essas coisas, 
eu sou um aficcionado. 
Raríssimos sao os quadros que têm circunferência sem triângu-
lo. Eu acho que esse é o único. 
308 
Pon que voeê tnabalha o tniângulo -0ozinho, eom o quadn~ 
do, eom a enuz e, a-0 veze-0, -0Ô eom a gnade? Ã-0 veze-0 , 
voeê também tnabalha e-0-0a-0 outna-0 -0ozinha-0. Pon que vo 
eê n~o tnabalha a eineun&enêneia -0ozinha? E pon que a 
pnimazia do tniângulo? 
Olha, isso que voce está apontando é um fato que eu nao havia 
pensado antes. Você me chamou a atenção para isso. Mas eu 
nao sei lhe responder,não. Eu sempre penso em círculos, mas 
com uma relação com o triângulo. 
Ontem, quando 6alamo-0 daquela-0 pintuna-0 eom a -0enpente, 
a e-0pinal, nô~ vimo-0 que 6oi uma -0ênie nâpida. 
e-0tamo-0 vendo a me-0ma napidez do eZneulo. 
Hoje, 
t. Eu tive uma outra fase rápida que foi o semi-círculo da 
Assembléia da Paraíba. Eu fiz uma jóia com isso, veja, é de 
Ossãe. 
Que linda! 
Eu pintei ·muita coisa assim. SÓ que, de repente, eu passei a 
fazer o triângulo reto, equilátero. Uma outra coisa que come 
çou a aparecer foram essas composições. 
Inclusive aquela que eu fiz agora,que voce viu. 
Raul, -e impne-0-0ionante eomo ne-0-0a-0 pintuna-0 apaneee a 
-0ua gnamâtiea. 
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Eu também acho. Essa figura aqui, parte da história da duna 
de Natal, da história de Décio Pignatari. Isso aqui e o Tu-
pã. 
Sim. Muitas destas pinturas eu pintei com aqueles pigmentos 
ali,que foi o Scliar que me deu quando eu fui a Ouro Preto. 
Este trabalho aqui foi premiado no Saião de Pernambuco, lQ 
prêmio em 83. AÍ eu o troquei por urna pintura com o Zé Cláu-
dio. Isso tudo e marrom, prata. Vendi nessa exposição de 
Fortaleza esses aqui. 
Em 83. 
84. Ai foi a exposição na Parnpulha. Foram 18 quadros. Foi 
urna exposição linda, aberta, arejada. Em 85. 
Fez. Aqui têm 13; com o lá de casa,14. Este eu vendi em For 
taleza. 
Qual a técnica? 
Mistura de tinta acrílica e pigmentos. 
Desde o Janga. Comecei a usá-la por vários motivos: lQ pela 
técnica; 2Q porque a tinta Óleo me faz muito mal; 3Q quando 
eu passei a poder comprá-la e a mexer com ela, foi muito bom. 
\ 
E~~e quad~o 6ez pa~te da expo~icão da FUNARTE? 
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Não, fez parte na de Fortaleza. 
Essa geometria é tudo aquilo que a gente viu no livro. Ela é 
a tentativa de exaurir a possibilidade de mexer can esse triân-
gulo dentro da malha. Houve uma exposição em São Paulo, em 
86, que depois a gente vai ver, . onde _eu retomei essa geome-
·tria: e terminei com ela. Depois dela, eu entrei de novo com a 
·gestualidade. 
Essas varinhas caindo. Eu fiz uma pintura semelhante a essa 
e~ são Paulo, em 88, no wonk.6hop. "Chuva imóvel" e o no 
me. Esse nome vem de um conto do J.J. Veiga, que li e achei 
lindo. Ela é uma das arestas do· triângulo, mas é uma composi 
çao dentro dessa malha. Tenho várias possibilidades de mexer 
com isso aí. Esse quadro tem 1,00 x 1,80m. As cores sao pre 
· to, vermelho, verde e cobre. O fundo é um pardo. Esse qua-
dro pertence ao museu. 
Lembna-.6e do no.6.60 papo .6obne o.6 atomi.6ta.6? 
Exatamente, inclusive isso e para mim "constelações taoistas". 
Eu só não sei por quê. 
Tudo i.6.60 6az pante da ciência, da óZ.6ica modenna 




· V e.t. 0.6 cienti.6ta.6 encontnam novo.6 p.taneta.6, qu.a.6e to-
do.6 o.6 dia.6. · E a.6 ne.taç_Õ e.6 cÔ.6 mica.6 .6 e tnan.6 ó onmanam. 
Agona ê o cao.6mo.6. E.te.6 tentam pnovan o ' equi.tZbnio do 
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univen-00 dentno de-0-0a vi-0ão de eao-0, de cniação etenna. 
Na minha nnuição da -0ua obna, me vem i-0-00 na cabeça e 
no conaçao. 
Sim. Eu pretendo fazer um livro com 30 ilustrações desde a 
malha até esse p~riodo. Com uma tirigem pequena. Fica para 
o acervo da viúva. 
0-0 ''palitinho-0" voeê pintou at~ quando? 
85, 88. Eu quero te mostrar a minha gravura. Eu sei que ela 
é mediocre,mas ela é importante pra mim. Quando começo a en-
frentar impasses na minha pintura,eu vou para . ela. O que eu 
procuro na gravura é melhorar a minha pintura. Ela me faz 
pensar em termos técnicos, da matéria. Eu gosto mais do me-
tal, mas para isso eu faço litogravura. 
Pon quê? 
Porque ela me dá uma disciplina fantástica. Eu faço com essa 
intenção,porque gravura ninguém compra; a gente dá. E, nor-
malmente, eu so tenho uma cópia porque a lito não permite se 
guardar a matriz. 
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10. A DUNA E O OVO 
86. Isso sao desenhos que eu fiz em Tiradentes, Minas Gerais. 
Nesse momento aqui que eu comecei a pensar em arte aplicada. 
Fiz esse desenho para camiseta. Essa coisa de soltar a mao. 
Você veja que eu venho de uma coisa muito rígida ... 
Naquela geomethia. 
Esses desenhos. Aliás, os meus desenhos sempre foram mais 
soltos, ao contrário da pintura que sempre foi mais dura, mais 
geométrica. Eu fiz essa série para uma exposição e ela ficou 
toda com um mahehand daqui, · o Eduardo Machadow Fiz essa · expo 
sição aqui . em Recife e essa em São Paulo. Você pode ver que 
foi nessa exposição que eu comecei a romper o triângulo e a 
soltar a mão. 
o thiângulo eomeçou a gihah. 
gana, voltaham a gihah de novo. 
Eles se movimentam e param. 
E o~ ''palitinho~" neapaheeem. 
Esse "palitinho'' sobrou da exposição da Pampulha. Eu sempre 
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fico com um trabalho de cada série. Então, essa gestualidade 
gerou aquela série de pinturas. Aqui, já é _87 quando eu co-
mecei a querer fazer uma pintura onde houvesse essa relação 
da forma fixa e da pintura volátil. AÍ têm esses triângulos 
' 
fixos que, eventualmente, aparecem com a espiral da Pedra do 
Ingá. E outros símbolos importantes como ~sse, que depois eu 
vim a saber que é o símbolo do cristal, na religião dos cris-
tais. O losango e uma coisa xamânica. 
E aqui voce começa a 6aze~ a~ ~~an~pa~incia~, nao i? 
t, eu comecei a fazer isso ... De uma certa forma, . aqui, essa 
duna ... Eu jã lhe contei a história . sobre o seminário de Se-
miótica lá em Natal? 
Não. 
Era uma noite de iua cheia e nos estávamos esperando o Décio 
Pignatari. Tinha um eclipse e nos estávamos em Ponta Negra, 
onde tem uma duna famosa de Natal. Nós estávamos esperando 
que desse meia-noite,porque Décio ia chegar no vôo dessa ho-
ra. Então, nós vimos o avião passar e, nesse momento, aconte 
ceu o eclipse. De brincadeira, eu disse que foi Décio que bo 
tou o nariz de fora do avião, fez sombra na lua e se deu o e-
clipse. Ai, um dia, eu comecei a me lembrar daquela duna e 
dentro dessa triangulação, essas montanhas de dunas. Isso tu 
do aqui, eu acho que e a memória daquela duna de Natal. Es 
sa exposição,que ficou com esse ma~chand, foi num hotel da-
qui. Um dia, entrei numa loja de decoração e encontrei um 
desses quadros. E, para alívio meu, não era para vender; fa-
zia p~rte do acervo da loja. Aqui começam a aparecer de uma 
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outra maneira, as :constelaç6es". 
Que ~u~gem eom el~eulo~. 
Isso aqui me interessou muito e vem, de uma certa forma, da 
memória de ovos de sapos que eu via muito, lá no rio de Magé, 
~ 
quando eu era criança. Eles eram cor-de-rosa e ficavam boian 
do •.. E também lembram os ovários de um tipo de galinha cha-
mado capoeira. Essas coisas todas têm um pouco dessa histó-
ria de gestação. 
Ve ovo, imp~e-0-0ionante! Ma-0 · aquela ali, voei mandou 
p~a mim dizendo que e~a uma medu-0a. 
~- Esse quadro vem desse. Essa onda sempre . perseguiu o meu 
trabalho, inclusive na assembléia tem muito disso. 
uma coisa volátil, de onda sonora ... 
Isso tem 
Exatamente. Eu chamo de medusa; rnas,o que e muito flagrante 
é que isso é um gerador de energia. 
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11. PARIS E BERLIM 
Isto e de uma e xposição que eu fiz na Paraiba,em 87. O que 




Isso nao foi nao. Foi tudo vendido em 88, em regime de urgen 
eia para a minha cirurgia. Já essa exposição de Brasi~ia, em 
89 ..• 
Não, foi posterior. Ela tem o triângulo pitagórico. 
Aqui tem a cham.a violeta, mui to místico mesmo. 
Raul, a. -6e.1tie. da. "Vuna" pode. -6.e.Jt :ta.mbe.m "c.1t,i.-6:ta..t", na.o 
Sim. Isso tudo foi depois da operaçao. Estamos em 89. Tudo 
isso foi para são Paulo com a finalidade de pagar a segunda 
cirurgia, em 88. Parei meses de trabalhar, tive que viajar. 
1 
Na prime ira, eu nã o tive esses probl~mas,porque já estava no 
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Rio e, naquele tempo, ainda, qualquer dinheiro valia. Prati-
camente não tive despesas, fui operado no Hospital Pedro Er-
nesto, em Vila Isabel. 
Quando fiai? 
Em 82. Não sei quanto tempo mais ••. 
E alguém .t,abe.? 
1990 foi o ano que eu completei 30 anos da minha primeira ex-
posição. Eu comemorei isso de duas maneiras: um woJtk.t,hop em 
Campina Grande, com os jovens artistas de lã. Foi muito inte 
ressante; a universidade de lã me apoiou; foi no museu em que 
eu fui o seu primeiro diretor e montador, o Museu de Arte de 
Campina Grande. Depois, eu fiz uma exposição aqui, aquela 
que Arnelinha escreveu o texto. Fui apoiado por muitos artis-
tas. Foi urna coisa muito sirnpãtica. E um primo meu, que mo-
ra em Goiânia, que é pintor primitivo, zé Córdula, entrou em . 
cont~to comigo e fez urna exposição junto comigo, em João Pes-
soa. Foi um trabalho mal feito, a galeria não teve sensibili 
dade para montar. 
E e.u aqui f.Je.m tJtabalho. Ê duJto! 
AÍ entrou 91, que foi a fase européia, com três exposições na 
Europa, duas em Paris e urna em Cagnes-Sur-Mer onde teve o Fes 
tival Internacional da Pintura. 
Voei me. e.f.JeJte.ve.u, quando voLtou de. l~. E me 6alou dof.J 
"C ompanhe.iJto.t, ". Que.m .t, ão? 
-11 Companheiragem 11 e urna das formas de maçonaria, da Pedra da 
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Madeira, da Agua e do Fogo. 
Você ê maçom? 
Não, mas isso tem várias formas que persistem e tem a ver com 
os templários. Existe na memória ancestral. Os templários e 
ramos construtores das catedrais que formavam uma corporação, 
uma sociedade secreta. SÓ eles sabiam fazer aquilo. Dentro 
disso, tem muito mais do que a gente pensa. 
Acho que sim~ Inclusive, aqui no livro do venni-0-0age tem u-
mas palavras de um critico canadense que diz assim: "uma arte 
americana original, muito contemporânea no seu appnoach. In 
felizmente no Canadá, onde eu moro, não se .vê jamais, artis-
tas do Brasil, por conta de uma relação sub-desenvolvida com 
a América Latina. t uma arte semelhante ao que se faz em To-
ronto ou em Montreal. Este artista aqui utiliza as formas" 
etc. E dai, ele me convidou para uma exposição no Canadá. 
Quando? 
Já deve estar acontecendo, com aquarelas. Eu nao tenho noti-
cia dessa exposição. O contato é com minha irmã Risoleta, em 
Paris. A exposição é na Universidade de carlton, fica numa ci 
dade ao lado de Montreal. Esse ano, em 92, eu devo expor nu-
ma mostra de latino-americanos, uma coletiva . em Marselha. 
A de setembro é em Marselha, esse trabalho coletivo. E a de 
novembro,é em Bonn. 
Novo. 
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Voc.ê vai le..v·aJr.. mate..Jr..ial novo? 
SÔ óalta uma e..xpo~ição e..m Be..Jr..lim, 
e. e. n,tl[ o • 
-que.. hoje.. e, um gJr..ande 
Isso é um caminho para Berlim. Eu tenho amigos de Berlim que 
estarão lá em Bonrt; e depois eu vou com eles para Berlim para 
conhecer o movimento, as galerias. 
Bom, 80 % dela eu produzi no apartamento de minha irmã,em Pa-
ris. Depois, no estúdio de minha sobrinha,eu pintei as aqua-
relas que foram para o Canadá e outras coisas para uma exposi 
ção também em Paris, que foi em novembro do ano passado. 
E o ve.Jr..n.,ú1ia.ge.? 
Foi muita gente do meio, críticos, a presidente da Associação 
de Críticos de Arte de lá, representantes de outras gale-
rias ... O fato de ela ter sido na Emba~xada, contribuiu para a 
presença dessas pessoas importantes. 
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